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A poténcia cultural que o Brasil se tornou desde o inicio do
século XX, com cria¢des de vulto em todas as expressdes artis-
ticas, reflete de certa forma a histéria da sua prépria formagao
como pafs, ao reconhecer as contribui¢des generosas de povos
de todos os continentes.

A exposigdo O olhar germanico na génese do Brasil — e
o livro que a acompanha —, promovidos pelo Museu Imperial, re-
presentam mais um marco inquestiondvel desta trajetéria, dessa
vez com a manifestacfo primorosa de artistas alemies que, no
século XIX, se encantaram com o que viram em nosso solo e
produziram obras de rara beleza e importancia histérica.

E motivo de enorme orgulho e honra para mim, pessoal-
mente, que essa exposicio tenha sido possivel, hoje, gracas a
sensibilidade e amor a arte e ao pafs, dos meus avés, Cecilia e
Paulo Geyer, que puderam reunir ao longo da vida o acervo que
a compde, colecdo esta doada em 1999 ao Museu Imperial.

A exposi¢do também contard com itens emprestados do
acervo de Fldvia e Frank Abubakir, uma forma de contribuir
ainda mais com este legado.

A visdo familiar sobre a importancia do fomento a cultura e
da preservagdo da memdria do Brasil é uma heranga que busco
perpetuar, mas, sobretudo, tem sido parte da cultura da prépria
Unipar, empresa que minha familia lidera hd mais de 50 anos e
que tem contribuido imensamente com apoio a projetos artisti-
cos, como a exposicdo e este livro.

Celebro, portanto, esta histéria. Destaco, contudo, funda-
mentalmente, que o mais importante é tocar o puiblico a partir do
nosso compromisso incontornavel com uma das bases do desen-

volvimento de uma Nac¢do: suas expressdes artisticas e culturais.

Frank Geyer Abubakir

Presidente do Conselho de Administragdo da Unipar

Um dos principais objetivos da Unipar, em sua estratégia de
sustentabilidade, é o desenvolvimento humano. Procuramos
fomentar a dimensdo cultural nos territérios onde atuamos.
O patrocinio da exposicdo O olhar germdnico na génese do
Brasil, promovida pelo Museu Imperial — e acompanhada
deste livro — contribui para enfatizar a tradi¢do da Unipar
em valorizar o patrimonio histérico e memorial do Brasil.
A mostra é uma oportunidade de conhecer mais a histéria do
Brasil e a garantia de preservacdo de olhares tnicos sobre

a memoéria da cultura brasileira.

Unipar

Conjunto de pinhas de cristal,
século XIX

Colecao Geyer — Museu Imperial/
Ibram/Secult/MTur







Por ocasido do Bicentenério da Independéncia do Brasil, o Mu-
seu Imperial e a Cole¢do Geyer uniram for¢as para documentar
a época de um angulo incomum: do ponto de vista dos artistas
contemporineos da Europa germandéfona.

O romantismo alem@o tinha uma visdo um tanto mistificante
do pais e de seu povo, também moldada por narrativas permea-
das do exotismo expresso pelos primeiros viajantes que nos vi-
sitaram. O livro A verdadeira histéria dos selvagens, nus e ferozes
devoradores de homens, encontrados no Novo Mundo, a Améri-
cd...., do mercendrio alemao Hans Staden, publicado em 1557,
cunhou a imagem do Brasil na Europa germanéfona por muitos
anos. Hoje, esse titulo soa ofensivo e repulsivo, mas, com certe-
za, incitou a fantasia de muitos contemporaneos: eles deveriam
estremecer ao imaginar tudo o que se passaria por aqui.

Ainda mais interessantes sdo as obras dos artistas da Europa
germandéfona que viajaram pelo Brasil hd 200 anos e capturaram
o0 pafs e as pessoas em suas pinturas. Embora as vezes pareca
que algumas imagens foram inspiradas no livro de Staden, as
obras ajudaram a plasmar, na Europa, uma imagem mais realista

do Estado nacional brasileiro em formacgdo. As imagens teste-

Thomas Ender

Vista da fazenda da mandioca, 1817

Oleo sobre tela, 11 x 15 em

Colecdo Flavia e Frank Abubakir (Instituto Flavia Abubakir)
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munham a perplexidade reverente dos viajantes europeus diante
da grandeza da natureza brasileira. Contudo, ao mesmo tempo, o
“outro”, o “estrangeiro” é construido por meio de tais obras. Esse
olhar exético muitas vezes estava mais relacionado aos anseios
e clichés dos europeus do que a realidade no “Novo Mundo”.
E precisamente por isso que esses artistas e a abordagem critica
da sua percep¢do na Europa permanecem atuais.

Entre os artistas estdo nomes conhecidos como os cientistas
Johann Baptist von Spix e Carl Friedrich Philipp von Martius, que
exploraram o Brasil no inicio do século XIX; ou pintores como
Friedrich Hagedorn, que veio para o Brasil em meados do século
XIX e se estabeleceu permanentemente no Rio de Janeiro — a par-
tir dai, ele ndo s6 acompanhou de perto a consolidagio do jovem
Estado brasileiro, mas também contribuiu para os eventos artisti-
cos da cidade, entre outros, por meio de sua participagio em duas
Exposi¢des Gerais de Belas Artes (1859 e 1860), um belo exem-
plo das rela¢des multifacetadas de longa data entre nossos paises.

Felicito, cordialmente, os criadores desta exposi¢do por esta
ideia extraordindria. E desejo a todos os visitantes uma experién-

cia informativa e inspiradora.

Heiko Thoms
Embaixador da Repuiblica Federal da Alemanha



A exposi¢do O Olhar Germdnico na Génese do Brasil, com sua
sele¢do de duzentas obras que incluem pinturas, gravuras, de-
senhos, mapas, livros de viagem e objetos da Colecdo Geyer e
do Museu Imperial, é uma iniciativa importante do Museu Im-
perial de Petrépolis, no Rio de Janeiro, para as comemoragdes
do bicentendrio da Independéncia, pois reconstitui parte da con-
tribui¢do germéanica (alemdes, austriacos e suigos) a formagdo
cultural do pafs no século XIX.

O representante austriaco da mostra é o pintor vienense
Thomas Ender, integrante da Miss@o Austriaca — como ficou co-
nhecida a comitiva que acompanhou a arquiduquesa Leopoldina,
esposa do principe regente D. Pedro I. A expedi¢do foi enviada
ao Brasil com o objetivo de estudar o fascinante pais que havia
se tornado a pdtria de uma princesa austriaca. A Thomas Ender
foi confiado o posto de “documentarista artistico”, e durante os
dez meses de sua estadia no pafs, entre 1817 e 1818, ele esteve
incumbido de ilustrar e documentar a paisagem brasileira. As-
sim, produziu mais de setecentos desenhos e aquarelas, sendo
responsédvel por grande parte dos registros da regido do Rio de
Janeiro e da provincia de Sdo Paulo naquele periodo.

Ender foi um dos artistas mais produtivos que estiveram no
Brasil na primeira metade do século XIX. Chegou aqui aos 23
anos, e dominava a pintura de paisagem, até mais que qualquer
outro pintor da Missdo Austriaca. Acompanhou a primeira parte
da viagem dos naturalistas Spix e Martius, e muitas de suas gra-
vuras formam a base do compéndio Flora Brasiliensis, cataloga-

¢do de cerca de vinte mil espécies de plantas. Fascinado com o

Thomas Ender
Catete e Laranjeiras (detalhe), c. 1825
Oleo sobre madeira

Colegdo Maria Geyer

que via, Ender era muito detalhista e trabalhava freneticamente,
ndo poupando esfor¢os para encontrar o melhor ponto para re-
gistrar suas impressdes sobre a vegetacdo, o espago urbano e os
costumes da sociedade brasileira da época — sobretudo a escra-
viddo, da qual era bastante critico. Acredita-se que tenha subido
os 704 m do Corcovado vérias vezes para de 14 desenhar novas
paisagens. “Eu pintava dia e noite, e logo senti as mds consequén-
ctas disso. Um esgotamento fisico apoderou-se de mim de tal ma-
neira, que tive que ficar acamado, sem mais poder me levantar e
caminhar”, escreveu ele em seu didrio de viagem.

Thomas Ender é um dos maiores documentaristas do passa-
do brasileiro. A exposi¢do de suas obras em Viena gerou enorme
interesse e foi o motivo da funda¢do de um museu do Brasil na
capital austriaca. Seu trabalho revelou ao europeu um pais exu-
berante, e continua sendo, ainda hoje, uma das mais valiosas
fontes de informagdo sobre a vida colonial e a sociedade brasilei-
ra, além de um rico testemunho do inicio das rela¢des bilaterais
entre o Brasil e a Austria.

Além de Ender, a participagdo de artistas de lingua alema foi
intensa e constante ao longo do século XIX. Agradego ao curador
Mauricio Vicente Ferreira Junior, diretor do Museu Imperial, e
ao historiador de arte Rafael Cardoso, pelo resgate desse legado,
oferecendo uma visdo nova e vibrante do Brasil numa época for-
mativa para a ideia da nacionalidade.

Desejo aos visitantes da exposi¢o muitas impressdes espe-
ciais, e aos leitores do catdlogo muitas novas ideias. E, por fim,

parabéns!

Dr. Stefan Scholz
Embaixador da Reptiblica da Austria
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O Museu Imperial, com a maestria que lhe é peculiar, brinda
a sociedade brasileira com exposi¢do que guarda contexto e bem
dialoga com o centendrio da Semana de Arte Moderna, na me-
dida em que exibe obras que interpretavam — e ainda refletem
a interpretagdo da época — do que vem a ser a dita “brasilidade”.
Sem margens para quaisquer didvidas, as pinturas certamente
instigavam, no Velho Mundo, surpresa e espanto, com a atribui-
¢do de um qué de exotismo no que tange aos hébitos e praticas
culturais do Brasil de entdo.

Nao é dificil tarefa imaginar o pidblico europeu, suas rea-
¢oes, caras e bocas, em face do quanto ali era retratado. De um
lado, o incensado ber¢o do comportamento em sociedade, alta-
mente evoluido em educacdo formal e trejeitos, nas artes, filo-
sofia, poesia, literatura, musica, entre outras aduladas facetas
germénicas. Um expoente cultural dentre os europeus. De outro
lado, obras que retratam a mescla, ainda em ebuli¢éo, de povos
originais, semidesnudos, que nada se pareciam com o ideal fisico
greco-romano, somados aos escravizados trazidos de longe, em

meio a exuberdncia da natureza tropical. Nada mais exético.

Imagens da exposi¢io no Museu Imperial

Eis a génese da “brasilidade”, no caldo histérico-cultural
de etnias e religides, sendo retratado para o continente europeu,
caracterizado ao longo da sua duradoura histéria por guerras e
intermindveis separag¢des, mosaico de povos e divisdes politicas,
em territério acanhando face ao gigantismo brasileiro — onde, no
mais das vezes, existia desconfian¢a, medo e até mesmo aversdo
ao estrangeiro. Um continente que aceitava como defini¢do de
patricios tdo somente aqueles individuos que ouviam o som do
badalar dos sinos da mesma igreja paroquial.

Quao exético pode ter sido visto o Brasil de entdo, nossos
hébitos e manifestagdes! O que era exatamente um “brasileiro”
sob o olhar germénico?

Salto na linha do tempo e a hoje centendria Semana de Arte
Moderna, com seus slogans Tupt ou not Tupt ou Sé a antropofagia
nos une, exibiu uma brasilidade menos exética?

Reflexdes inerentes: a sofistica¢do da cultura do Velho Mun-
do, ao longo da histéria, foi ou é capaz de impedir atrocidades?

Onde, afinal, encontra-se a incivilidade?

Pedro Mastrobuono

Presidente do Instituto Brasileiro de Museus






A exposic¢do que ora oferecemos ao puiblico do Museu Imperial
é resultado de um esfor¢o coletivo iniciado com o singular e
generoso gesto do casal Maria Cecilia e Paulo Fontainha Geyer
de doar a incomparével cole¢do conhecida pelo expressivo nome
Geyer a sociedade brasileira.

Com prazerosa disposicdo e rara erudi¢do, o casal Geyer
assumiu um lugar de destaque na histéria do Colecionismo no
Brasil ao reunir, ao longo de cinco décadas, um conjunto tnico
de livros de viagens, dlbuns, pinturas, gravuras, litogravuras,
desenhos, mapas e demais objetos de arte na residéncia da fa-
milia, instalada entre o rio Carioca e o Corcovado, no bairro do
Cosme Velho, no Rio de Janeiro, sob o olhar atento do Cristo
Redentor. A cinematogréfica localizagdo revela os temas mais
recorrentes nas imagens que compdem a colegdo: a paisagem e
a vida social do Rio de Janeiro no século XIX. Nos dizeres do
colecionador: “uma iconografia que traduz um lugar onde pode-
mos identificar o que estamos vendo”. £, na consensual avaliagdo
de especialistas, uma das mais completas brasilianas formadas
no territério nacional durante o século XX.

A exposi¢do O olhar germdnico na génese do Brasil — Co-

le¢ao Geyer — Museuw Imperial é um recorte temético desse

Imagens da exposi¢do no Museu Imperial
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Adalbert von Preussen (Principe da Prissia)
Entrada da baia do Rio de Janeiro, c. 1842
Litografia, 50,7 x 34,8 cm
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magnifico conjunto. Um exercicio de reflexdo sobre as imagens
produzidas por artistas e cientistas oriundos da Europa de lin-
gua alemd que registraram, no contexto da formacéo do Estado
brasileiro independente, a natureza exuberante e os “povos”
da América portuguesa com agucada curiosidade, fruto de um
certo olhar.

Hoje, uma vez mais, o senso piblico da familia Geyer se
faz presente, na medida em que o empresdrio Frank Geyer
Abubakir, neto dos doadores, viabiliza a montagem desta ex-
posi¢do por meio do patrocinio da Unipar, via Lei Federal de
Incentivo a Cultura, e, simultaneamente, apoia o projeto de
instalagdo do futuro museu que serd aberto a visitag¢do piblica
na outrora residéncia da familia, igualmente doada ao Museu
Imperial, em atendimento ao desejo do casal. Semelhante em-
penho é a confirmacdo do que podemos aprender com o ensina-
mento ministrado por Paulo Geyer: “Para as geragées que nos
sucedem, registro a minha inabaldvel confianca que um reno-
vado espirito piblico acresca mats um dever dentre as miiltiplas
atribuigdes de nossa cidadania: o de preservar as lembrangas
do passado artistico e cultural que s@o o sentido maior de toda

nag¢do.” Os brasileiros de hoje e do amanha agradecem!

Mauricio Vicente Ferreira Junior

Diretor do Museu Imperial






Em busca do olhar germénico Luz, mindcia, transferéncias artisticas

e beleza alegérica da natureza.

Rafael Cardoso A propésito de algumas obras de
Mauricio Vicente Ferreira Junior pintores viajantes alemaes no Brasil

do século XIX

Lucile Magnin
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Entre o golpe do punhal e
o gosto do veneno: Ferdinand Pettrich
e o nascimento da estatudria

no Brasil

Fabio D’Almeida

Emil Bauch, Ferdinand Keller,
Friedrich Steckel, Georg Grimm:
quatro artistas alemies,

quatro papéis artisticos & mostra
nas exposicgdes gerais da

Academia Imperial de Belas Artes

Fabriccio Miguel Novelli Duro
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A Casa Leuzinger e o olhar germéanico

sobre a paisagem brasileira

Amanda Tavares

Vitor Gomes

English Version




Eduard Hildebrandt

Rio de Janeiro - Rua do Ouvidor,

esquina de 1° de Margo, s/d

Aquarela sobre papel, 34 x 24,7 cm
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Friedrich Hagedorn
Panorama de Pernambuco, s/d
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Em busca do olhar germéanico

Rafael Cardoso

Mauricio Vicente Ferreira Junior

Em meio ao legado dos colecionadores
Maria Cecilia e Paulo Geyer — que doa-
ram ao Museu Imperial, em 1999, a es-
pléndida colecdo de mais de quatro mil
objetos, bem como a imponente casa do
Cosme Velho, no Rio de Janeiro, que a
abriga hd mais de cinquenta anos — dor-
mitam alguns enigmas. Enigmas no me-
lhor sentido, o intelectual, da natureza
do decifra-me ou te devoro da Esfinge
de Tebas. Ao amealhar seu acervo em
incontéveis leildes e antiqudrios, o faro
dos colecionadores reuniu conjuntos cujo
sentido compete a nés, sua posteridade,
deslindar.

O presente livro, produzido em con-
juncdo com a exposi¢do homonima O olhar

germdnico na génese do Brasil, realizada

no Paldcio Imperial de Petrépolis, Museu
Imperial desde 1940, dedica-se a decifrar
um desses enigmas: o porqué da abun-
dancia de obras produzidas por artistas
de origem germénica. O senso comum
pode descartar a pergunta com explica-
¢des simples... porque o casal Geyer gos-
tava de artistas alemdes, porque era uma
espécie de reencontro com o passado eu-
ropeu da familia, porque era o que havia
no mercado para comprar... Porém, tais
evidéncias ndo satisfazem a curiosidade
histérica. O desejo da historiadora e do
historiador é de interrogar os documen-
tos e artefatos para tentar dimensionar
as correntes profundas que subjazem os
relatos estabelecidos, como jd ensinaram

mestres da historiografia mundial. A forte



Eduard Hildebrandt

Rio de Janeiro - Rua do Ouvidor,

esquina de 1° de Margo, s/d
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representatividade na Colecdo Geyer de
artistas de lingua alema constitui, portan-
to, um dado a ser problematizado.

O primeiro obstdculo metodolégico
a ser vencido é definir o que se entende
pelo termo germdnico. A época em que
foi produzida a maior parte das obras sob
consideracio aqui, os estados nacionais
de Alemanha, Austria e Suica ndo exis-
tiam em suas configuracdes atuais. E im-
preciso, portanto, referir os artistas que
as produziram por epitetos anacronicos
— isto é, que dizem respeito a nacionali-
dades que s6 passaram a existir depois.
Ao contrério, a fluidez de contatos e tro-
cas culturais entre a Confederacio Ger-
manica (com seus vdrios reinos e grio-
-ducados), o Reino da Prissia, o Império
Austriaco, posteriormente Austro-Hin-
garo (com sua pluralidade linguistica e
étnica) e a Confederagdo Suiga é de vivo
interesse para dimensionar o cosmopoli-
tismo que regia as relagdes desses povos
e paises com o Brasil. O caso do Bardo de
Lowenstern, artista amador de destacada
presenca na Colecdo Geyer, é exemplar
dessas imbrica¢des. Embora origindrio
de Tallinn (hoje capital da Estonia, cida-
de conhecida pelo nome Reval & época
do seu nascimento), Georg Heinrich von
Lowenstern atuou no Brasil como consul
geral da Dinamarca. Seria redutivo clas-
sificd-lo como alemdo. O presente livro
busca, sempre que possivel, identificar
cada expoente por sua origem territorial

exata. Optou-se pelo uso do adjetivo ger-
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Franz Keller

Lagoa Rodrigo de Freitas, s/d
Aquarela sobre papel, 20,6 x 29,8 cm
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mdnico para englobar o conjunto dos po-
vos de fala alemd, mesmo que de modo
impreciso, posto que a unidade do idioma
(dividido entre o Hochdeutsch e as varian-
tes regionais e os dialetos) era longe de
ser regra no século XIX.

Ao se considerar a falta de unifica-
¢do dos paises de fala alemd surge uma
segunda questdo de método, esta alcada
a ponto central da exposi¢do e do livro.
O Brasil da época tampouco correspon-
dia a entidade coesa que concebemos
hoje. Decerto o Estado nacional passou a
existir em 1822, conforme o bicentendrio
da Independéncia este ano ndo deixa es-
capar a ninguém. Porém, o pais recém-
-constituido aos brados, sangue e tratados
ndo logrou consolidar, de forma automati-
ca, uma nova ordem politica, com unida-
de territorial, integracfio entre regides e
inclusdo da populacdo. Para citar apenas
um exemplo — o mais tenebroso — do tanto
que faltava para que o Brasil tomasse pos-
se dos muitos brasis, basta lembrar que
imensa parcela da populagdo era compos-
ta ndo de cidaddos em pleno gozo de seus
direitos mas de gente escravizada.

O Brasil do século XIX ainda estava
longe de ser uma nacdo unificada. Ates-
tam esse fato as diversas revoltas regio-
nais e guerras separatistas, da Confedera-

¢do do Equador a Revolugdo Federalista.

E enganoso, portanto, postular uma iden-

tidade brasileira homogénea e estdvel em
contraposi¢do ao emaranhado de Estados

germanicos em pleno processo de ebuli-

c¢do politica. De ambos os lados da relac¢do
transatlantica havia povos e paises em vias
de imaginarem as comunidades nacionais
que hoje tomamos como dadas. As trocas
culturais exerceram papel decisivo para
que a ideia da naco se firmasse, tanto 14
quanto cd, ao definir os limites entre a al-
teridade do Outro e a identidade do Nds.
O impacto das comunidades de lin-
gua alemd sobre a formacdo do Brasil, ao
longo do século XIX, é o que se busca ex-
plorar aqui sob a 6tica do dito olhar ger-
mdnico. Ninguém ignora o papel exercido
por naturalistas como os bédvaros Johann
Baptist von Spix e Carl Friedrich Philipp
von Martius na ampliag@o do conhecimen-
to cientifico sobre a flora e a fauna bra-
sileiras. Tampouco é desconhecida a in-
fluéncia da imperatriz Dona Leopoldina,
nascida arquiduquesa da Austria, sobre
os rumos politicos da jovem monarquia
sul-americana, ndo somente como consor-
te de Dom Pedro I e mae de Dom Pedro
II, mas como incentivadora do chamado
processo da Independéncia do Brasil. Foi
ainda Von Martius que inaugurou o con-
ceito das ‘trés ragas’ formadoras na fun-
dag¢do da nacionalidade brasileira, em seu
ensaio “Como se deve escrever a histéria
do Brasil”, vencedor do primeiro concur-
so organizado no A&mbito do Instituto His-
térico e Geografico Brasileiro, em 1844.!
A forte imigracdo de pessoas oriundas
dos paises de fala alema é outro capitulo
que mal precisa ser repisado nestas pa-

ginas. Sem ignorar o contexto maior des-

sas muitas trocas nos Ambitos da ciéncia,
da politica, da histéria e da demografia, o
presente livro tem por propésito se debru-
car sobre um aspecto menos conhecido: a
atuagdo de artistas de origem germénica
na sociedade brasileira.

O assunto ndo é novo em nossa his-
toriografia, tendo sido tratado por autores
como Guilherme Auler, Maria Elizabete
Santos Peixoto, Pablo Diener e Maria de
Fatima Costa, Carlos Wehrs, entre outros.?
Nos dltimos anos, vem despertando vivo
interesse também do lado europeu.’ No
entanto, ndo é exagero dizer que continua
relativamente pouco estudado. Dada a im-
portancia da presenga de artistas germéani-
cos no Brasil durante o século XIX, tanto
em termos quantitativos quanto qualita-
tivos, pode-se dizer que quase tudo resta
por fazer em matéria de pesquisa. Con-
forme demonstram, em especial, os textos
de Fabio d’Almeida e Fabriccio Miguel
Novelli Duro no presente volume, tem sido
subestimada a participagio germénica na

histéria da arte brasileira do Oitocentos.*

Johann Moritz Rugendas
Floresta brasileira (detalhe), s/d
Oleo sobre tela
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Mesmo os pontos mais trabalhados pela
historiografia, como a célebre atuacgio do
pintor bavaro Georg Grimm, na década de
1880, dentro e fora da Academia Imperial
de Belas Artes (AIBA), encerram ques-
tdes passiveis de revisdo e reavalia¢do.’

Alguns obstdculos conceituais atra-
palham o devido entendimento do legado
cultural germénico no Brasil. Dentre eles
estd o sentimento antialemdo que vigorou
em diversos momentos da vida brasileira
entre 1914 e 1945. O papel beligerante
desempenhado pela Alemanha na Primei-
ra Guerra Mundial e na Segunda Guerra
Mundial despertou reagdes apaixonadas
e pesou naturalmente na balang¢a para
que diversos comentaristas assumissem
a defesa partidéria da cultura francesa e
dos lagos de latinidade, quase ao ponto
de excluir as diversas outras influéncias.
A preponderancia de visdes francéfilas,
ao longo do dltimo século, resultou em
certo apagamento da germanofilia que
também vicejava no sociedade brasileira
oitocentista, sobretudo em matéria de co-
nhecimento cientifico e filoséfico.”

Outro conceito problemdtico, este
mais especificamente ligado a histéria
artistica, é a categorizacdo de artistas
como viajantes. Ao aplainar diferengas
fundamentais de atuacéo e insercfo, essa
categoria esconde mais do que revela.
Nao é admissivel consignar ao mesmo
balaio o principe renano Maximilian zu
Wied-Neuwied, que ficou menos de dois

anos no Brasil, ou o austriaco Ferdinand

Krumholz, que ficou menos de cinco, e
o sax@o Ernst Papf, que permaneceu no
pais por mais de meio século, até sua
morte, constituindo familia, fundando
firma comercial e formando mao de obra.
O caso de Papf estd longe de ser unico.
Natural de Munique, Thomas Driendl
chegou ao Brasil aos 32 anos de idade e
viveu aqui até sua morte, aos 67, deixan-
do rico legado de atividades nd@o apenas
como pintor, mas ainda como arquiteto e
decorador. Ademais, tempo de permanén-
cia ndo é o unico critério para se avaliar
o impacto do artista. O texto de Amanda
Tavares e Vitor Gomes, neste livro, dis-
cute a obra de Franz Keller-Leuzinger,
natural de Mannheim e que viveu quinze
anos no Brasil. Seu irmao Ferdinand Kel-
ler, que teve apenas passagem breve pelo
pafs e, por conseguinte, resta quase igno-
rado pela historiografia, influiu igualmen-
te nos rumos da arte brasileira, conforme
acentua Fabriccio Novelli.

Augusto Miiller, nascido em Baden e
imigrado ao Brasil aos 5 anos de idade,
é um dos poucos artistas de origem ger-
manica que costuma escapar da categori-
zaclo dubia de viajante. Conforme sugere
Fabio d’Almeida, o fato de que tanto ele
quanto Grimm atuaram como professores
da AIBA redimiu-os aos olhos de uma
historiografia que atribui peso prepon-
derante a institui¢do na histéria artistica
do periodo. O caso do saxdo Ferdinand
Pettrich, objeto de estudo do texto de

7

d’Almeida neste livro, é a anomalia que

desmonta o paradigma de centralidade
da Academia. Apesar de ser autor da pri-
meira escultura de mdrmore produzida no
Brasil, primeiro artista a realizar uma ex-
posicdo individual no pafs, autor do maior
programa escultérico oficial executado
sob o Império e inaugurador da icono-
grafia indianista que dominou a segunda
metade do século XIX, Pettrich é roti-
neiramente apagado da histéria artistica
brasileira. Somente esse dado é suficiente
para colocar em xeque toda uma visdo na-
cionalista que buscou rebaixar, entre as
décadas de 1920 e 1970, as contribuic¢des
estrangeiras a cultura brasileira.?

O ardor nacionalista no é o tnico
pressuposto cultural a dificultar a apre-
ciagdo da produgdo artistica brasileira
do século XIX em toda sua pluralidade
e riqueza. Exerce ainda sua nefasta in-
fluéncia aquilo que Sergio Buarque de
Hollanda identificou, em Raizes do Brasil
(1936), como o preconceito iberoamerica-
no contra o trabalho manual e a atuacéo
comercial, menosprezados como indignos
das elites sociais. Assim, o forte envolvi-
mento de artistas germénicos com ativi-
dades empresariais tem contribuido para
atenuar a percep¢o de sua importancia
relativo a expoentes das belas-artes, su-
postamente desinteressadas. O texto de
Amanda Tavares e Vitor Gomes sobre
a Casa Leuzinger real¢a a importancia
dos artistas ligados a essa empresa para
a cultura visual brasileira do Oitocentos,

principalmente nos ramos da fotografia e
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da litografia. Outros nomes fundamentais
nesse Ambito foram o suico Johann Jacob
Steinmann, um dos introdutores da lito-
grafia no Brasil, e o berlinense Alberto
Henschel, fotégrafo de suma importancia
para a difusdo do campo em seus suces-
sivos estabelecimentos em Recife, Salva-
dor, Rio de Janeiro e Sdao Paulo.

Ao contrario do que reza uma dico-
tomia simplista entre arte e ciéncia, a
influéncia germénica ndo se limitou as
novas midias e tecnologias. Conforme
demonstra Fabriccio Novelli, a atuagdo
de Friedrich Steckel como colecionador
e empresério teve impacto determinante
sobre os rumos artisticos da Corte, nfo
menos em suas relagdes como prestador
de servigos para a AIBA. A atuagdo de
profissionais em diversos ramos das ar-
tes aplicadas — como o sax@o Karl Span-
genberg com suas esculturas em madeira
e os irmdos Heinrich e Wilhelm Sieber
com a lapidagdo de vidros e cristais —
depoe igualmente a favor de um enten-
dimento mais amplo do meio artistico
oitocentista, que abarque outros fazeres
afora pintura, escultura e arquitetura.

O modo como tem sido subestimada
a participacdo germdnica contribui, no
balango geral, para limitar a compreenséo
da histéria artistica brasileira do século
XIX. O foco quase exclusivo nas relagdes
entre a AIBA e a parisiense Ecole des Be-
aux-Arts mascara a amplitude da inter-
nacionaliza¢do que caracterizava o meio

artistico do pais, desde antes da aber-
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tura da Academia. Em seu texto, Fabio
d’Almeida revela a espantosa trajetéria
de Ferdinand Pettrich — discipulo de nin-
guém menos do que Bertel Thorvaldsen,
um dos principais nomes da escultura
neoclédssica na Europa — que chegou ao
Brasil vindo dos Estados Unidos, per-
fazendo um elo direto entre a producio
artistica dos dois paises americanos.
Em seguida, Pettrich levou a representa-
¢o escultérica dos povos origindrios das
Américas de volta para Roma e o Vatica-
no, colocando o Brasil no seio das discus-
sdes incipientes sobre arte e etnografia.
Poucas décadas depois, ao participar da
Exposi¢do Universal de 1867 em Paris,
foi a vez de a Casa Leuzinger ampliar o
conhecimento da Amazonia e seus povos
no exterior, conforme explica o texto de
Amanda Tavares e Vitor Gomes. Muito
antes do ciclo da borracha e do avolu-
mamento de interesse internacional pela
regido nas décadas de 1880 e 1890, a Eu-
ropa visualizou o mundo amazénico pelo
olhar de dois artistas de origem alema,
Albert Frisch e Franz Keller.’

Os casos de Pettrich e Leuzinger
apontam para a existéncia de uma rede
cosmopolita de trocas e transferéncias na
qual o Brasil j4 estava plenamente inse-
rido & época do Segundo Reinado. O proé-
prio Georges Leuzinger, sui¢o poliglota,
exerceu papel crucial de intermediagdo
para cientistas mundialmente renomados
como Alphons Stubel, Wilhelm Reiss e

Louis Agassiz. Ao fornecerem fotografias

para pesquisas e modelos para museus,
esses artistas ajudaram a formar a ima-
gem do Brasil no exterior. Deram assim
continuidade ao esfor¢o de fixar a repre-
sentacdo visual da natureza e dos ha-
bitantes do pais que teve inicio com as
expedi¢des cientificas do final do perfodo
colonial — como a de Spix e Martius, entre
tantas outras — e com artistas como o aus-
triaco Thomas Ender e o bavaro Johann
Moritz Rugendas. Se ampliarmos o foco
para abranger as viagens de artistas ger-
manicos por outros paises da América La-
tina, estamos diante de um projeto de in-
ventariar o mundo que acabou por moldar
a forma como os habitantes dos trépicos
percebem seu préprio lugar nele.'

O encontro com as cores e formas de
um Novo Mundo ainda pouco conhecido
da Europa obrigou artistas estrangeiros
a testarem suas convencgdes pictoricas e
descobrirem novos modos de represen-
tagdo. Conforme assinala Lucile Mag-
nin em sua contribui¢éo para este livro,
a descoberta de uma ‘luz brasileira’ j4 se
evidencia nos trabalhos de Thomas En-
der e Eduard Hildebrandt — este, natu-
ral de Danzig (hoje, Gdansk), décadas
antes de ser elevada a programa artistico
por Grimm e seus discipulos e um sé-
culo antes de ser teorizada nos escritos
de Mério de Andrade e Sérgio Milliet.
Magnin destaca a importancia do Brasil
para a visdo, a um sé tempo cientifica e
romantica, de Alexander von Humboldt.

Foi seguindo os preceitos estabelecidos
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Carl Friedrich Philipp von Martius

Sobre a condigdo legal entre os habitantes origindrios do Brasil, 1832
Munique: C.F.P. von Martius & Leipzig: Friedrich Fleischer
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pelo grande naturalista berlinense, assim
como por Goethe, que Johann Moritz Ru-
gendas empreendeu suas representagdes
pioneiras da floresta brasileira.'' O di4-
logo imagético internacional que abarcou
as contribui¢des de Rugendas, do francés
Conde de Clarac (Charles Othon Frédéric
Jean-Baptiste de Clarac) e do brasileiro
Manuel de Aradjo Porto-Alegre ajudaram
a plasmar um imaginério sobre a natureza
tropical que vigora ainda hoje.?

O olhar de artistas germéanicos para a
natureza e a sociedade brasileiras desen-
volveu-se em didlogo com seus pares de
outras nacionalidades, porém apresenta
particularidades. O Bardo de Lowenstern,
por exemplo, revelou-se um observador
atento da vida local e, em consonancia
com a sensibilidade do seu tempo, dei-
xou abundantes registros da escraviddo.
Esses trabalhos diferem das representa-
¢oes criadas por artistas mais conhecidos
como Jean-Baptiste Debret ou Charles
Landseer, faltando-lhes o teor explicito
de dendncia abolicionista. Nesse quesito
distanciam-se também da obra de outro
artista amador seu contemporaneo, o te-
nente britdnico Henry Chamberlain. Nao
sdo, contudo, impassiveis em sua aborda-
gem das relagdes sociais drasticamente
desiguais testemunhadas por europeus
de passagem pelo Brasil. Quais as seme-
lhangas e quais as diferencas entre as vi-
soes desses vérios artistas? Recomenda-
-se o trabalho, enorme porém necessério,

de estudar os parentescos formais e ico-
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nograficos entre expoentes cujas obras se
encontram ainda separadas por questdes
de nacionalidade e bairrismo.

As diferencas entre os diversos ob-
servadores artisticos conduzem a uma
discussdo fascinante da especificidade da
cultura visual dos paises de lingua alema,
em contraposi¢do a diferentes modos de
ver associados a outras culturas e paises.
Existiria um olhar germdnico, propria-
mente dito? Lucile Magnin tece argu-
mentos intrigantes sobre a derivacgio de
esquemas representacionais correspon-
dentes a uma tradi¢éo pictérica do norte
da Europa, que se estenderia de Van Eyck
a Rugendas, passando por Diirer, Ruys-
dael, Altdorfer, entre outros. Segundo seu
argumento, esse olhar seria tipificado por
duas caracteristicas principais: a extre-
ma mindcia na representacio de formas
naturais e a pretensio de desvendar uma
harmonia maior por trds das aparéncias
da natureza. Trata-se da tentativa de jun-
tar a precisdo cientifica com o idealismo
romantico em voga no momento em que 0s
grandes naturalistas alistaram os servigos
da arte para representar a unidade e a va-
riedade do cosmos."

Tais conjecturas ddo uma dimensao
do quanto é possivel abrir o campo de
investigacdo ao relacionar a arte brasi-
leira oitocentista com outras tradi¢des
culturais, que ndo o modelo académi-
co francés. Desviar o foco para artistas
de origem germénica oferece um ganho

mais imediato. A relativa falta de atencéo
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atribuida, no passado, as fontes em lin-
gua alema reserva boas surpresas para os
pesquisadores da atualidade. O texto de
Fabriccio Novelli nos brinda com o que
talvez seja a dnica imagem representan-
do uma distribui¢@o de prémios na AIBA,
veiculada em 1860 no periédico Illus-
trirte Zeitung, de Leipzig. Uma desco-
berta e tanto, que demorou mais de 150
anos para voltar a sua origem. Ndo é pos-
sivel tocar no assunto das revistas ilus-
tradas sem mencionar mais um imigran-
te germanico de importincia fmpar para
a cultura visual brasileira da época. Trata-
-se do renano Henrique Fleiuss, editor da
revista Semana Ilustrada, sécio do pintor
e gravador bavaro Carl Linde, com quem
fundou o Imperial Instituto Artistico.'
Investigar as trocas ocorridas por meio da
imprensa ilustrada é tarefa urgente para
se repensar a dimensdo ampla da cultura
visual e artistica no Brasil do século XIX.

O presente livro oferece-se ao leitor
geral como uma janela para uma colecao
extraordindria. Para o leitor especializa-
do servird também como ponto de partida
para novas pesquisas. Ao atentar para as
disputas em que esteve metido o escultor
Pettrich na corte de Dom Pedro 11 — en-
volvendo intrigas até de morte, conforme
revela o texto de Fébio d’Almeida — po-
de-se dimensionar o quanto resgatar uma
tnica biografia enriquece o entendimento
de toda uma época. Imaginemos, entdo,
recuperar as trajetérias dos muitos artis-

tas mencionados neste texto de introdu-

¢do, assim como outros que ficaram de
fora. A histéria da arte brasileira, que
vem sendo reescrita ao longo dos ultimos
vinte e poucos anos, estd no limiar de uma
nova era de descobertas e revisges. Por
meio de uma visdo equilibrada das trocas
transculturais em toda sua complexidade,
podemos chegar a um entendimento mais

fino do que foi o Brasil do século XIX.

Johann Moritz Rugendas

Jogo de capoeira (detalhe), s/d

Aquarela sobre papel
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Friedrich Hagedorn

Vista do Rio de Janeiro tomada

do Morro da Conceigao (detalhes), s/d
Litografia

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur









Luz, mintucia, transferéncias artisticas

e beleza alegérica da natureza.

A propoésito de algumas obras de pintores

viajantes alemaes no Brasil do século XIX

Lucile Magnin

Durante todo o século XIX, o Brasil nio
cessou de surpreender os artistas viajan-
tes, que deixaram incontdveis testemu-
nhos de seus momentos de deslumbra-
mento. Para os brasileiros, essas obras
representam a oportunidade de lancar
novos olhares sobre paisagens cotidianas,
muito transformadas pela passagem do
tempo. Para quem nunca pisou no Bra-
sil essas pinturas apresentam uma aura
duplamente fascinante. Pela distancia
tanto temporal quanto geografica, elas re-
velavam um mundo longinquo, exético e
encantador. Foram muitos os pintores de
origem alema que viajaram para o Brasil,
com as entusiasmadas descri¢des do geé-
grafo e naturalista Alexander von Hum-

boldt em mente — ele incitava os artistas a

visitarem o pais, embora ndo tenha conse-
guido fazé-lo por conta prépria, e a com-
preenderem com seus olhos e pincéis a
beleza feérica da natureza tropical.
Inspirados pelo pensamento cientifi-
co e estético de Humboldt, mas também
por sua cultura germénica e pelo espiri-
to de seu tempo, esses artistas — muitos
dotados de formagdo académica que os
introduzira nos segredos dos antigos mes-
tres da pintura — partiam para preencher
folhas em branco numa terra virgem,
de natureza intocada e original, até en-
tdo pouco retratada em representagdes
pictéricas. A imensiddo abria-se para
eles, tudo estava por ser descoberto, de-
senhado e pintado. Tudo era tdo novo e

promissor quanto uma enorme tela bran-
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ca a espera de uma osmose de cores, e
as paisagens grandiosas que descobriram
nesse pafs gigantesco corresponderam as
suas expectativas. Eles pintaram a vege-
tagdo brasileira com um senso agudo de
observacdo, desbravaram florestas, imor-
talizaram magnificas vistas maritimas
e materializaram a luz caprichosa dos
trépicos, ora suave e sutil, ora brilhante
e ofuscante.

Detenhamo-nos para admirar suas
pinturas paisagisticas e deixemo-nos le-
var, por um instante, pela beleza que
emana dessas obras sublimes. Vejamos
quais sdo suas caracteristicas e quais fo-

ram suas possiveis fontes de inspirago.

Brasil luminoso

Diante dos quadros de diversos pinto-
res viajantes, dois elementos chamam a
atencdo: a harmonia e a luz. Nas obras de
Thomas Ender (pense-se, por exemplo, na
aquarela Igreja de Nossa Senhora da Glo-
ria e Pdo de Aciicar), parece plena a har-
monia entre o homem e a natureza, entre
as constru¢des humanas e os elementos
naturais. Com seu trabalho e afazeres, as
figuras se inserem pacatas no ambiente;
sua presenga na paisagem parece natu-
ral e exprime uma simbiose entre a in-
teligéncia humana e o espirito criador.
A integragdo pacifica das figuras no seio
da pintura de paisagem lembra os escri-
tos de Goethe que, como assinala Clau-

dia Valladao de Mattos, “via a histéria

humana como parte integrante da nature-
za e certamente aprovava e valorizava a
presenca da dimensdo humana nas paisa-
gens realizadas pelo pintor”."> O cardter
da paisagem “é determinado pela sim-
biose especifica instaurada entre os seres
humanos e seu habitat”.!® Para Goethe,
“existia um vinculo essencial entre ho-
mem e mundo” — “a matéria nunca existe
sem o espirito e o espirito nunca sem a
matéria” [...]. “Conhecer a ordem da na-
tureza [...| seria o equivalente, portanto,
a harmonizar o espirito com ela”."”

No obra de Ender citada, o espirito
parece estar em harmonia com a ordem
da natureza. Em primeiro plano, duas fi-
guras de pessoas negras, provavelmente
escravizadas, parecem renovar as ener-
gias em contato com os elementos natu-
rais ap6s um dia de trabalho. Ao contrario
de outras aquarelas de Ender, ndo se trata
aqui de uma descri¢do das duras e injus-
tas condi¢des de vida dos escravizados,
mas de um momento que parece sereno
para os dois personagens, como um ins-
tante de felicidade roubada, um respiro
benéfico, uma comunhio com a natureza
que lhes permite escapar brevemente do
penoso dia a dia. Ao centro do quadro, a
jovem mulher estd de pé sobre uma ro-
cha e diante do mar. Os dois outros eixos
verticais da obra sdo o Pdo de Acicar,
atrds da mulher, ao longe, prolongando a
verticalidade do corpo dela, e a igreja de
Nossa Senhora da Gléria, também ao fun-

do, um pouco a direita. O ser humano, a

paisagem natural, a edificacdo religiosa...
tudo parece mergulhado numa espiritua-
lidade serena. Natureza e cultura convi-
vem sem sobressaltos. A horizontalidade
da paisagem, do mar e do trajeto do ve-
leiro é atravessada por esses trés eixos
que se elevam verticalmente e criam uma
composicdo triangular que orienta o olhar
para o céu. A calma e a harmonia que
permeiam o quadro sdo reforgadas pela
luz suave que ilumina a paisagem. Fiel a
uma técnica pictérica ancestral, Thomas
Ender matiza os tons do plano de fundo
num degradé aplicado com maestria, de
modo a criar uma impressdo de profun-
didade ao mesmo tempo em que traduz
as condicdes climédticas e aéreas. Ender
transpde para terras brasileiras a técnica
da perspectiva atmosférica ja comentada
por Leonardo da Vinci em seu Tratado
da Pintura, permitindo assim que o es-
pectador imagine o calor, conferindo uma
aparéncia difusa aos contornos distantes.
Dessa forma, a obra transmite ndo ape-
nas a aparéncia do Brasil, como também
suas condigdes meteorolgicas. A mesma
técnica é utilizada na pintura a éleo inti-
tulada Vista da Enseada de Botafogo, que
retrata uma cena ao entardecer. Tudo re-
mete as pinturas de Claude Lorrain: a sua-
vidade da luz do crepusculo, o elemen-
to maritimo e os personagens as voltas
com a carga ou descarga de uma embar-
cagdo na praia, num cendrio majestoso
e solene. A verticalidade também estd

presente, com os monumentos antigos
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Thomas Ender
Igreja da Gloria e Pao de Agiicar, c. 1817

Aquarela sobre papel, 14,5 x 21 ¢m
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Thomas Ender

Praia de Botafogo, c. 1817

Aquarela sobre papel, 19,5 x 27,7 cm
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substituidos pelas imponentes montanhas
e rochas que circundam a bafa. A refe-
réncia ao mestre da paisagem cldssica é
realmente perceptivel. Tudo é semelhan-
te e, a0 mesmo tempo, tudo € diferente.
O antigo mundo greco-romano da lugar
ao Novo Mundo americano, e o esplendor
da natureza intacta substitui sobejamente
a pesada majestade dos edificios de pe-
dra da Antiguidade. Mais uma vez, tudo
é harmonia: a curva do barco faz eco a
enseada arredondada da baia, o por-do-
-sol tinge as rochas de uma cor levemente
rosada, e as manchas escuras das figuras

contrastam com a claridade da areia, da

dgua e do céu, sem no entanto comprome-

ter o cardter pacato do conjunto.
Novamente, o trabalho humano se ins-
creve num cendrio encantador, sem per-
turbar a calma que o rege, e o siléncio s6
parece rompido pelas poucas vozes huma-
nas e pelo murmdrio das dguas banhando
a praia, tdo fdceis de se imaginar. Nes-
se caso, a referéncia a Lorrain se impde,
mas em outras pinturas de Ender, como
o 6leo Vista do Catete e Laranjeiras, a in-
fluéncia ndo é francesa, mas bem alema.
A composic¢do também é triangular, mas o
cume do tridngulo é delimitado pelo topo

de uma palmeira, cuja verticalidade se

Thomas Ender
Catete e Laranjeiras, c. 1825
Oleo sobre madeira, 28 x 34 c¢m

Colegdo Maria Geyer

contrapde 2 horizontalidade da vista cam-
pestre. A diagonal da estrada e da fileira
de casas quebra as duas linhas perpendi-
culares. A obra ilustra bem os postulados
de Humboldt. O pintor empenhou-se em
representar com precisio a forma de cada
planta e incluir vegetagdo tipica no pla-
no préximo, recriando assim a fisionomia
paisagistica dessa regido do Brasil. Trata-
-se da mesma composi¢do encontrada nas
paisagens mexicanas de Rugendas, cerca
de quinze anos depois. Em termos pro-
priamente artisticos, Ender parece ter se
inspirado dessa vez em Jakob Philipp Ha-

ckert, pintor alemdo e amigo de Goethe,
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Eduard Hildebrandt

Igreja de Santa Luzia, c. 1844
Oleo sobre tela, 34,0 x 47,5 cm
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que viveu muitos anos em Roma e Na-
poles. Como nos quadros de Hackert, no
6leo de Ender a beleza suave e idealizada
da paisagem ndo impede a representacio
quase cientifica das plantas em primeiro
plano, tal qual uma prancha de ilustrac¢ao
boténica. Encontra-se em Ender a mesma
visdo idealizada, matizada pela busca da
precisdo naturalista. Claudia Valladao de
Mattos mostrou que as ideias de Hackert
exerceram forte influéncia sobre Goethe
e, em seguida, Humboldt. Ender se ins-
creve na tradicdo desse artista e dos dois
grandes pensadores.

No plano distante do quadro, cha-
mam a ateng¢fo mais uma vez a perspec-
tiva atmosférica e a luz. E precisamente
0 que impressiona o espectador nas pin-
turas de Eduard Hildebrandt. No é6leo so-
bre tela que representa a Igreja de Santa
Luzia, a luz é estonteante. Hildebrandt
consegue captar a luminosidade carac-
teristica da bafa de Guanabara. O sol
ilumina a fachada da igreja. A brancura
da nuvem também é radiante e contrasta
com o céu de cobalto, que parece anun-
ciar uma tempestade. E raro encontrar
uma luz assim em quadros pintados na
Europa. O artista logrou captar um trago
caracteristico dos trépicos. Ana Maria de
Moraes Belluzzo descreve perfeitamente

os efeitos de luz e sombra das aquarelas

de Hildebrandst:

Sao paredes, torres de igrejas que fulgu-

ram e resplandecem junto ao céu, enquan-

to os negros com balaios e jarras de dgua
misturam-se nas sombras. A luz refletida,
que acende algum ponto do quadro, é re-
curso de mesma natureza da sombra pro-
Jetada em dire¢do ao chao. Hildebrandt
parece tirar proveito de um foco lumino-
so baixo, que encomprida as sombras e
atinge as wverticais. Introduz, no campo
de visao dos objetos, sombras de edificios
nao representados. Pinta com a natureza.
E procura um certo mistério, pois gosta da
dramaticidade e teatralidade que as som-

bras conferem a vida.'®

De fato, teatralidade é a palavra cer-
ta. Em plena luz, como se estivesse sob
holofotes, a igreja torna-se o cendrio im-
ponente de uma encenagdo barroca, com
iluminagdes contrastantes. Encontra-se
luminosidade semelhante na pintura de
Emil Bauch intitulada Rua da Gamboa,
com vista da Baia de Guanabara. Ao ver
essa pintura, pode-se pensar nas seguin-
tes consideragdes de Humboldt, que des-
creve, em seus Quadros da Natureza, os
elementos que caracterizam a fisionomia

de determinada regido:

As expressdes da natureza sui¢a ou do céu
italiano, correntes entre os pintores, bro-
tam do sentimento confuso desse cardter
proprio a essa ou aquela regido. O azul do
céu, os jogos de luz e sombra, os vapores
que se acumulam ao longe, as formas dos
animaits, o vi¢o da vegetagdo, o brilho da

relva, o contorno das montanhas, sdo tan-

tos elementos que determinam a impressao

que uma regido provoca em nds."’

No 6leo de Bauch, ndo é o vigo da ve-
getacdo que caracteriza o local escolhido
pelo artista, e sim a cor da dgua, o brilho
do céu, a nuvem majestosa, a luz intensa.
As condi¢gdes meteorolégicas e atmosféri-
cas nos sfo restituidas. O sol que inunda
o quadro permite ao espectador se sen-
tir imerso numa suave sensacdo de calor.
A mureta em ruinas, tal um memento
mort, aponta para a efemeridade da vida
humana, enquanto uma nuvem portento-
sa, ocupando a metade do quadro, mate-
rializa uma presenga sobrenatural pode-
rosa e imponente, imensa e majestosa, em
contraste com a pequenez do homem e a
fragilidade de suas obras. Ainda assim, o
quadro transmite uma impressdo de se-
renidade: o trabalho humano, a discreta
presenca dos animais, o mar cristalino e
turquesa, o horizonte aberto, a paisagem
ensolarada. Tudo exala serenidade e pa-
rece ser regido por uma transcendéncia
benéfica e luminosa. Mais uma vez, o ho-
mem se encaixa harmoniosamente em seu
ambiente natural. A beleza e o poder da
natureza se impoem. Essa tela de Bauch,
um pintor de Hamburgo, de formagao ar-
tistica impregnada por toda uma tradig¢ao
nérdica, parece fazer referéncia direta
a pintura Vista de Haarlem com campo
de quarar (c.1665), de Jacob van Ruis-
dael, hoje na Kunsthaus de Zurique, como

se fosse a transposi¢do de um quadro do
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mestre para terras brasileiras.”” O motivo

dos lengéis estendidos ao sol, sob um céu
imenso de nuvens imponentes, é transpos-
to para uma atmosfera tropical, de fren-
te para a Bafa de Guanabara. Na tela de
Bauch, os tons frios e esverdeados da obra
de Ruisdael sdo substituidos por azuis
ultramarinos e verdes-esmeralda, o su-
ficiente para deixar as terras holandesas
para trds e abracar com a vista o esplen-
dor das terras da América. Sobre as pai-

sagens de Ruisdael, Enzo Carli observa:

A solidao prevalece nessas visdes, marca-
das por uma solenidade quase assustadora,
que faz do homem um ser desarmado dian-
te da natureza; fot por causa desse senti-
mento, bastante préximo da contemplagdo

religiosa, que a obra de Ruisdael passou

a ser admirada ndo sé por pintores, como
também por poetas e escritores do universo

romdntico, a comegar por Goethe.*!

Observando bem, esse sentimento
religioso estd presente nos dois artistas.
No quadro de Ruisdael, contudo, a pre-
senca humana é insignificante e quase
imperceptivel, perdida na imensidao de
uma natureza soberana, enquanto se mos-
tra visivel e relativamente importante na
pintura de Bauch. Concentrada em seu
trabalho, a pequena figura negra encon-
tra-se no centro do quadro, logo abaixo de
uma nuvem enorme, que parece esconder
um olhar divino a acompanhar e zelar
pela humilde serva, trazendo & mente o
comentdrio de Santa Teresa de Avila de

que Deus estd nas tarefas mais modestas.

Emil Bauch

Rua da Gamboa, com vista da Baia
de Guanabara, 1887

Oleo sobre tela, 42,5 x 65,5 cm
Colecdo Flavia e Frank Abubakir
(Instituto Flavia Abubakir)
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A ideia de que o quadro de Bauch
teria sua fonte de inspira¢do na obra do
mestre paisagista holandés do século
XVII nos faz recordar que os artistas via-
jantes que descobriram o Brasil no sécu-
lo XIX n&o vieram com um olhar virgem.
Traziam consigo grande bagagem artisti-
ca, de modo que as lembrangas das obras
que haviam estudado ou contemplado du-
rante sua formagdo se interpunham entre
eles e a paisagem que tinham diante de
si. A esse respeito Ana Maria de Moraes

Belluzzo comenta:

O “mundo exterior” sé passa a estimu-
lar o artista quando intutdo ou percebido
através de codigos culturais, sendo sempre
oportuno questionar a falsa suposi¢do de

que a paisagem brasileira do século XIX
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possa brotar de “dados imediatos da per-
cep¢@o”. A paisagem pitoresca oferece evi-
déncias do que poderiamos chamar ima-
gens prévias criadas pela pintura, agindo
no momento da percep¢do do mundo sensi-
vel. Concorre para a justa compreensao de
que toda paisagem decorre de um encontro
entre o que € dado a ver e o que a cultura

legitima no que € visto.”

Belluzzo adere, assim, & famosa teo-
ria da “artealizacdo”, exposta por Alain
Roger em seu Breve tratado da paisagem.
Nosso olhar sobre o mundo nao é neutro,
pois nossa visdo da natureza é condicio-
nada pela cultura e pela arte. O olhar que
contempla uma paisagem busca enxergar
nela um quadro, recortando mentalmente
o enquadramento no campo visual. A arte
faz perceber a natureza de outra forma.?
O olhar do pintor sobre a paisagem bra-
sileira ndo é imune, portanto, a essa per-
cep¢do impregnada de reminiscéncias ar-
tisticas, e isso se reflete também em sua

compreensdo das florestas do pais.
A fascinante floresta virgem

No vasto conjunto de obras produzidas
por pintores viajantes do século XIX, as
pinturas de florestas brasileiras figuram
certamente entre as mais fascinantes.
Costuma-se aceitar que a primeira repre-
sentacdo de uma floresta brasileira seria
a grande aquarela Floresta virgem do

Brasil, pintada pelo Conde de Clarac em
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Johann Moritz Rugendas

Paisagem na floresta virgem do Brasil, 1830
Oleo sobre tela, 62 x 49,5 cm

Fundagdo Prussiana de Palécios e Jardins, Potsdam, Alemanha



1816, que inaugurou uma rica iconografia
e influenciou numerosos artistas. Ao des-

crever a obra, afirma Moraes Belluzzo:

A propor¢ao das figuras na mata remete
“a pequenez do homem diante do espetd-
culo da criacd@o”, que define a sensag¢é@o do
sublime, testemunhada, diversas vezes, em
relatos de diferentes viajantes. A floresta
comunica sua for¢a vital aos homens, que

se encontram em um dominio simultanea-

mente desconhecido e fascinante.**

Sem divida, essa magnifica represen-
tagdo da floresta brasileira serviu de fonte
de inspira¢do para a sublime Paisagem
na floresta virgem do Brasil, produzida
por Rugendas em 1830. Sdo conhecidas
duas versdes dessa pintura a 6leo: uma
estd na Fundacgdo dos Palédcios e Jardins
Prussianos de Berlim-Brandemburgo, em
Postdam, e a outra, na Colecéo Geyer, no
Rio de Janeiro. Uma litografia idéntica se
encontra numa cole¢do particular de Sao
Paulo. Segundo Diener e Costa, ela foi
produzida por Rugendas antes das duas
pinturas.” Essas trés obras-primas reve-
lam uma compreensdo extremamente fina
e meticulosa da floresta, além de eviden-
ciarem um requinte de ourives na fatura.
Sdo, ainda, uma excelente traducéo artis-
tica das ideias de Humboldt.

Ao contrério de Lineu, o qual busca-
va uma classifica¢fo sistemética de géne-
ros e espécies que refletisse a repeti¢io

mecénica da natureza e a fixagdo imével

das formas, Humboldt, sob a inspiracdo
de Goethe, entendia a forma como a mani-
festacdo do ser vivo — em outras palavras,
como a transformac¢do. Entendia a nature-
za como um todo orgénico, cuja unidade
e conectividade ndo podem ser rompidas.
Como resumiu Renate Loschner, Hum-
boldt “exigiu, em plena consonancia com
o espirito da época de Goethe, que a na-
tureza fosse contemplada como um todo,
que a unidade da vida fosse revelada em
sua multiplicidade. A concomitincia dos
elementos da natureza deveria ser tradu-
zida em pintura.”” Nao se deve subesti-
mar a admira¢do que Humboldt tinha por
Goethe, sobre quem escreveu: “Quem
conclamou de forma mais eloquente seus
concidaddos ‘a resolverem o enigma sa-
grado do universo’, a renovarem a alianga
que, na infincia da humanidade, unia a
filosofia, a fisica e a poesia, com vistas a
uma obra comum?”?” Em seus trabalhos
morfol6gicos e na obra A metamorfose das
plantas, Goethe dedicou-se a observar
o processo de crescimento das mesmas,
pois era fascinado por sua forga vital e
pelo movimento inerente aos vegetais.
Em seus Cadernos de morfologia, publi-
cados entre 1817 e 1824, escreveu: “Mas
se observarmos todas as formas e, em es-
pecial, as formas orginicas, percebemos
que em nenhum lugar encontramos cons-
tancia, imobilidade, completude e que,
pelo contrario, tudo oscila num movimen-
to incessante”.?® A morfologia, que deve

“‘conter o ensino da forma, da formacéo

e da transformacdo dos corpos orgini-
cos’, nos permite atinar em profundidade
para a unidade e multiplicidade dos seres

vivos.”?

Na mesma senda de seu amigo
Goethe, Humboldt também se mostrou

sensivel a esse principio de unidade:

A natureza, escreveu ele, é a unidade na
diversidade de fenomenos, a harmonia en-
tre coisas criadas em dessemelhanga por
sua constitui¢do propria, pelas forcas que
as animam; € o Todo (1o nav) imbuido de
um sopro de vida. O resultado mais impor-
tante do estudo racional da natureza é de
compreender a unidade e a harmonia pre-

sentes nessa imensa montagem de coisas e

forcas [...].%°

Em seus escritos, Humboldt deixa
transparecer a profunda emocdo estéti-
ca que sempre sentiu diante da nature-
za. Maravilhado com os contrastes que
as diferentes plantas produzem entre si,
ele se interessava, qual um pintor, pelos
contornos, formas e cores dos vegetais.
Classificava as plantas em dezesseis ti-
pos, com base ndo nos detalhes das folhas
ou 6rgdos reprodutores, e sim na “fisiono-
mia” das plantas e na “impressdo geral”
que essas “grandes massas vegetais”™!
proporcionam ao observador. Movido pelo
desejo de entrelagar arte e conhecimen-
to cientifico, Humboldt pedia aos pin-
tores que fizessem esbocos precisos das
plantas, postando-se “diante da grande

natureza dos trépicos”, e que depois os
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introduzissem em composi¢des maiores,
com a representacio de vérias espécies
vegetais, para ndo isolar a parte do todo.
“Como seria interessante e instrutivo para
os pintores de paisagem uma publicacio
que mostrasse os dezesseis grupos que
listamos, retratando-os primeiro de forma
isolada e depois em conjunto, de modo a
realcar seus contrastes!”,* entusiasmou-
-se Humboldt.

Os dois quadros de Rugendas que
mencionamos, assim como a gravura, es-
tdo perfeitamente em acordo com os dese-
jos do grande naturalista berlinense, e até
mesmo com a visdo de Goethe. Cada ele-
mento vegetal é representado com grande
precisdo, fazendo parte a0 mesmo tempo
de um conjunto mais amplo, emaranhado
e interligado, onde tudo é claramente in-
terdependente. Cada planta manifesta sua
singularidade por meio da proximidade e
do contraste com outras formas vegetais.
Tudo expressa vida; sente-se o impulso
orgdnico, a seiva fluindo em cada caule, o
vigo de cada cip6. Cada elemento parece
estar em seu lugar e ser indispensével ao
equilibrio de uma biosfera onde o menor
elemento é tdo importante quanto o maior.
Essas obras correspondem em todos os
aspectos as afirmag¢des abaixo, feitas por
Humboldt em Cosmos e também citadas

em Quadros da natureza:

A pintura de paisagem |[...] exige dos sen-
tidos uma infinita variedade de observa-

coes imediatas, observagdes que o espirito

precisa assimilar para fecundd-las com
sua poténcia e devolvé-las aos sentidos,
sob a forma de obra de arte. Na pintura de
paisagem, o grande estilo é fruto de uma
profunda contemplagdo da natureza e da
transformacd@o que ocorre no interior do

pensamento.*

Para Humboldt, a pintura de paisa-
gem deve estar impregnada da emocdo
que o artista sentiu diante da natureza;
deve ser fruto “da profundidade dos sen-
timentos e da for¢ca da imaginacdo que
anima os artistas”.** A percepcdo senso-
rial deve entdo ser transcendida por uma
“sensibilidade profunda” e “uma imagi-
nacdo poderosa”.”> Ndo se trata apenas de
observar a natureza. Humboldt ndo defen-
de a mimese pura, e sim uma verdadeira
cria¢do artistica, uma simbiose perfeita
entre ciéncia e arte, entre observacio
do mundo sensivel e criagdo do espirito.
Ao produzir essas obras em Paris, alguns
anos apés sua viagem ao Brasil, Rugen-
das correspondeu plenamente aos conse-
lhos do naturalista, posto que as pintou
com base em suas memdrias. Mais do que
uma vista observada diretamente, pintou
o quadro que carregava no espirito. Cons-
ciente ou inconscientemente, ele aplicou
o famoso conselho de Caspar David Frie-
drich aos pintores: “Feche teu olho cor-
péreo para que possas antes ver tua pin-
tura com o olho do espirito”.*® A obra de
Rugendas também estd em consonancia

com o pensamento de Carl Gustav Carus,

em suas Nove cartas sobre pintura de pai-
sagem, publicadas em 1831, em que “ab-
dica do termo paisagem por considerd-lo
demasiado restritivo, substituindo-o pela
‘representagdo da vida e da terra’ (Erdle-
benbildkunst), na qual o homem perde seu
lugar central para se tornar apenas uma
pequena parte da natureza em devir e se
fundir no ‘grande Todo’ organico”.*
Goethe, Humboldt, e provavelmen-
te Carus, ndo foram os unicos pensado-
res alemdes que influenciaram a arte de
Rugendas. Em sua juventude, o pintor
viajante bdvaro estudou na Academia de
Belas Artes de Munique, antes de partir
para o Brasil em 1821. O filésofo Frie-
drich von Schelling pronunciou um dis-
curso nessa mesma Academia em 1807,
intitulado “Sobre a rela¢éo das belas artes
com a natureza”, e foi nomeado em segui-
da secretdrio-geral da Academia, cargo
que ocupou até 1823.% E altamente pro-
vével, portanto, que Rugendas tenha tido
contato com o pensamento de Schelling
enquanto frequentou a Academia. Para
Schelling, a arte é um modo de existéncia
e revelacdo do absoluto. “E facil imagi-
nar que o universo, ja que existe como um
todo orgénico, existe no absoluto como
todo artistico, como uma obra de arte”,*
escreveu. No discurso proferido na Aca-
demia de Munique, o filésofo alemao ex-

plicou que a relagdo entre arte e natureza

nao pode se resumir a imitar as ‘formas

vazias e abstratas” das cotsas, cuja per-



feicdo se confunde com a for¢a de existir.
Esta remete a “forca origindria criadora
do mundo”, e o artista deve aprender a
“tomar essa for¢ca por modelo”. “A obra de
arte parecerd excelente na medida em que
nos mostra essa for¢a de cria¢do e a agdo

da Natureza, como num esbogo”.*

E essa “for¢a origindria criadora do
mundo” que se manifesta na maravilhosa

floresta brasileira de Rugendas.

Tradi¢oes nérdicas

Nota-se que, diferentemente do Conde de
Clarac, Rugendas escolheu um formato
vertical, deixando assim despontar, em
toda a sua altura, as drvores gigantescas,
rodeadas de cipés e povoadas de aves
multicoloridas. Ao contrdrio de pinturas
de paisagem tradicionais — como as dis-
cutidas na primeira parte — essas pinturas
de florestas virgens ndo exibem perspec-
tiva alguma. A profundidade é limitada e
a vista, frontal; ndo ha um ponto de fuga
para que o espectador viaje rumo a um
horizonte distante. Ainda assim, nas telas
de Rugendas, um canto de céu azul apa-
rece acima das copas das drvores, o que
proporciona uma escapatéria para o olhar,
que segue os troncos de baixo para cima
e sobe até se evadir pelo diminuto espa-
¢o azul, no alto. A abundante vegetacdo
ocupa quase todo o espago, e sua imensi-
ddo contrasta com as mintsculas figuras

indigenas agrupadas no centro do quadro.

Como ja observaram Diener e Costa,” o
rio e o tronco cafdo lembram a composi-
¢do de Clarac. Contudo, embora as ideias
de Humboldt e Goethe, assim como as de
Carus e Schelling, possam ser percebidas
nessas duas pinturas de florestas e ainda
que a obra de Clarac tenha sido uma evi-
dente fonte de inspiragdo, é possivel iden-
tificar ainda outras influéncias provdveis.

O formato vertical, a frontalidade,
a onipresenca da vegetacdo, a pequena
abertura para o céu e a discreta presenga
humana na parte inferior do quadro po-
dem nos remeter ao Sao Jorge na floresta
de Albrecht Altdorfer, pintado em 1510
e hoje em Munique (Alte Pinakothek).
Ao descrever esse pequeno 6leo sobre
madeira, Alain Mérot fala de um “gosto
pelo detalhe levado & obsessdao”,** ob-
servando ainda que “uma natureza pulu-
lante, que ndo deixa quase escape para
o olhar, invade a superficie do quadro e
apaga a presenca do homem”.* De fato,
a paciéncia do artista atingiu um patamar
mdximo. Centenas (ou até milhares) de
folhas de carvalho, faia e freixo se depre-
endem claramente do fundo escuro, qual
pequenas manchas finamente esculpidas,
pintadas com a mais rigorosa mintcia.
Antes pertencente a cole¢do Boisserée,
“colecdo tinica no género, por conter ape-
nas pinturas da altdeutsche Malerei, ou
seja, da Idade Média e do Renascimento
na Alemanha e em Flandres”,* essa pin-
tura foi exposta com as outras obras da

colecdo em Stuttgart, a partir de 1819, e

depois foi “comprada em 1827 pelo rei da
Baviera e exposta inicialmente no Caste-
lo de Schleissheim® e, a partir de 1836,
passou para a Alte Pinakothek de Muni-
que”.* Rugendas estava na Baviera em
1826. Partiu para Paris por alguns meses,
mas, no final de dezembro do mesmo ano,
a morte de seu pai o obrigou a voltar para
Augsburgo. Richert salienta que um exce-
lente retrato a ldapis assinado pelo artista
viajante é datado de 25 de maio de 1827,

t," 0 que mostra que, naquele

em Stuttgar
ano, ele visitou a cidade, relativamente
préxima da sua. Como a cole¢do Boisse-
rée era famosa na regido, é bem provivel
que Rugendas tenha tido a curiosidade de
conhecé-la e tenha podido contemplar as
obras de vdrios antigos mestres da pintu-
ra: mestres da escola de Colonia (de onde
vieram os irmdos Boisserée) e de outras
regides do norte da Alemanha e de Flan-
dres, assim como representantes da esco-
la do Dandbio, entre os quais Altdorfer.
Nas pinturas brasileiras de Rugendas, as
arvores tipicas das florestas alemds sdo
substituidas por espécies tropicais, mas
elas invadem a superficie da tela da mes-
ma forma e sdo representadas com a mes-
ma atencdo ao detalhe que no pequeno
6leo de Altdorfer, formando um conjunto
ndo menos admirdvel. Ndo h4 divida que
as duas pinturas de Rugendas sdo mui-
to mais luminosas, mas é plausivel que,
no momento de conceber essas obras em
Paris, em 1830, ele tivesse em mente tan-

to as lembrangas da exuberante natureza
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Albrecht Diirer
0 grande tufo de gramado, 1503
Aquarela sobre papel, 41 x 31,5 cm

Cole¢do Gréfica Albertina, Viena, Austria
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brasileira quanto a composi¢do do Sdo
Jorge na floresta, que pode lhe ter servido
de inspiracdo.

Altdorfer foi um dos primeiros artis-
tas a pintar “paisagens sem figura ou as-
sunto”, que, como lembra Gombrich, “foi
uma novidade considerdvel”.* No entan-
to, é claro que esse artista de Ratisbona
ndo foi o tnico pintor alemdo da época a
se interessar pela representacgfo realista
da natureza. A mintcia na representacio
de folhas e caules de samambaias, pal-
meiras e outras plantas tropicais, encon-
trada alids tanto em Rugendas quanto em
Ender," também pode ter sua origem no
famoso Grande tufo de ervas (1503) de Al-
brecht Diirer, sobre o qual Gombrich faz

as seguintes observagoes:

Seus estudos e esbogcos mostraram bem o in-
teresse que dedicava a observar a beleza da
natureza. Estudou-a e copiou-a com tanta
paciéncia e fidelidade quanto qualquer um
que o fizera desde que Jan van Eyck con-
clamou a arte do Norte a refletir a natu-
reza como num espelho. [...] Nao é demais
imaginar que, para Diirer, essa perfei¢do
na execu¢do da natureza ndo era um obje-
tivo em si, mas um meio de representar com
maior eficdcia os episddios sagrados que
precisava tratar na pintura e na gravura,

tanto em cobre quanto madeira.””

O Tufo de ervas é um trabalho ex-
traordindrio, de meticulosidade e refina-

mento extremos, e revela o precioso dom

de observacéo e o olhar fotografico do ar-
tista para coisas infimas que tantos outros
repisam, mas sem lhes dar um pingo de
atencdo. Rugendas, Ender e outros pinto-
res viajantes de lingua alema carregavam
essa heranga — que tanto pode impres-
sionar a sensibilidade de um artista — e
ndo a esqueceram. A representa¢do mi-
nuciosa que realizaram das plantas sul-
-americanas pode advir da admirac¢do que
um dia tiveram por tais obras. Detecta-se
nas aquarelas de Ender, tdo precisas, tdo
detalhadas, tdo minuciosas, um dominio
que nos faz lembrar a elegincia e a deli-
cadeza das aquarelas de Diirer. E no de-
senho que Rugendas fez de uma mulher
idosa em Santa Luzia (Minas Gerais),”
h& um realismo que evoca o retrato que
o gravador de Nuremberg fez de sua mae
septuagendria. Mas teriam Rugendas e
Ender realmente conhecido essas obras
de Diirer? Segundo informag¢des de Chris-
tof Metzger, curador-chefe do Museu Al-
bertina de Viena, o Tufo de ervas de Diirer
estd na colecdio do museu desde 1796. “A
colec¢do do Duque Alberto estava acessi-
vel ao publico, mas nada se sabe sobre
os visitantes do inicio do século XIX.”??
E de se supor que Thomas Ender, que
cresceu e fez seus estudos artisticos em
Viena, tenha frequentado a cole¢do do
Duque Alberto durante a juventude. No
caso de Rugendas, mesmo que ndo tenha
visto a aquarela, sem didvida teve a opor-
tunidade de contemplar reproducses das

obras de Diirer sob a forma de gravuras,



que vinham circulando na Europa desde

o século XVI (a prépria colegdo Boisserée
talvez contivesse obras do artista).
Independentemente de Rugendas e
Ender terem visto essas realizagdes ex-
cepcionais de Diirer, ndo hd em suas re-
presentac¢des da natureza uma sensibili-
dade e uma maneira similar de pintar?
Um gosto por detalhes especificamente
“nérdico”? Um “olhar alemdo” sobre a
natureza? Um eco das refinadas repre-
sentagdes naturalistas das escolas fla-
mengas e germanicas da Idade Média e
da Renascenca? E necessdrio buscar a
fonte desse olhar vdrias décadas antes
de Diirer. A paisagem natural represen-
tada com tanto cuidado e meticulosidade
ao fundo da Adoragdo do cordeiro mistico

(1432), de Jan Van Eyck, parece ser o an-

cestral distante das magnificas florestas
de Rugendas. As moitas, arbustos, flores
e darvores frutiferas s@o representados
com tamanha atenc¢do aos detalhes que
faz pensar no titulo do capitulo que Gom-
brich dedica, em sua Histéria da Arte,
ao inicio do século XV: “A conquista da
realidade”. Gombrich comenta sobre o
tratamento dado & natureza nessa obra-

-prima de Van Eyck:

Nos detalhes da prancha 157, temos drvo-
res e uma paisagem reais, que conduzem a
vista em direcdo as edificagdes no horizon-
te. A erva que cobre os rochedos e as flores
que brotam de suas fendas sdo pintadas
com paciéncia infinita [...J. O que deslum-
bra na paisagem vale também para as figu-

ras. Van Eyck dedicou-se com tanto afinco

Thomas Ender
Vista do Rio de Janeiro, 1817
Oleo sobre tela, 104 x 188 cm

Academia das Belas Artes, Viena, Austria

a reproduzir os minimos detalhes que temos
a impressao de poder contar os fios da crina

dos cavalos ou os pelos dos mantos.”

Encontra-se o mesmo grau de de-
talhamento oriundo da observagdo da
natureza na representa¢do das flores na
Virgem com a roseira (1473) de Martin
Schongauer, na relva ao pé da Virgem e
o menino (1440) de Stephan Lochner ou
no primeiro plano do Batismo de Cris-
to (1502-1508) de Gérard David, assim
como nas figuras religiosas de tantos
outros quadros de mestres flamengos ou
alemdes da época. Esse cuidado meticu-
loso no tratamento da natureza é um trago
tipico da maneira dos paises do norte da
Europa. Evocando o século XV, Gombri-

ch real¢a o “contraste entre a arte italia-
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na e a arte setentrional” e define assim a

arte nérdica:

Van Eyck [...] atingiu a tlusdo da realida-
de mediante o acréscimo paciente de deta-
Lhe sobre detalhe, até que a totalidade de
seu quadro se tornasse o espelho do mundo
vistvel. [...] Pode-se apostar com certa ra-
zao que qualquer obra que se sobressaia na
fatura da beleza material, das flores, das
Jjoias ou dos tecidos terd sido obra de um

artista do Norte.”*

Pode soar temerdrio comparar uma
floresta brasileira de Rugendas as obras
dos primitivos flamengos e alemaes. No
entanto, dada a paciéncia com que deram
materialidade com o pincel a cada folha,
cada contorno, cada parte visivel das
plantas tropicais que contemplaram, Ru-
gendas e os demais pintores viajantes de
origem germdnica parecem ser os dignos
herdeiros dessa arte setentrional tdo aten-
ta aos detalhes. Pode ser que a lembran-
ca de alguns desses quadros dos antigos
mestres lhes viesse & mente enquanto se
preparavam para pintar essas espléndi-
das paisagens brasileiras e se pergunta-
vam como gerar com o pincel a imagem

dessa vegetacdo tdo copiosa.
“Uma floresta de simbolos”
Segundo Friedrich von Schlegel, os an-

tigos mestres logravam “alcangar a ple-

nitude da graga no fendmeno sensivel
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exterior por meio da beleza interior espi-
ritual”.>® A fung¢do da arte, diz ele, é bus-
car “o divino na natureza”.”® Schelling
dizia quase o mesmo, de outra forma: “o
ser afirmado infinito de Deus exprime-se
na natureza”.”” Nas pinturas da floresta
brasileira de Rugendas, o divino jd ndo se
materializa no Cristo ou na Virgem Maria,
mas é representado simbolicamente pela
magnificéncia da natureza. A religiosida-
de ndo estd no personagem biblico, e sim
no espanto do pintor, que logra expressar
o esplendor da abundancia da criagdo.
Essa natureza suntuosa é a manifestacdo
sensivel de uma presenca invisivel. Como
escreveu Ana Maria de Moraes Belluzzo,
“a natureza passa a ser a fonte dos misté-
rios insonddveis dos fins primeiros e das
causas dltimas. O gigantismo e a perma-
néncia da floresta ultrapassam a razdo
do homem. Novamente a luz e a dgua
aparecem como fonte e origem da vida
e conferem a floresta a aura de territério
sagrado”.”® Sumiu de cena a figura sagra-
da da qual emanava a graga nas pinturas
dos mestres e, ainda assim, o sagrado estd
em toda parte. A histéria da arte muda de
paradigma e deixa de expressar o divino
por meio dos relatos biblicos, passando a
fazé-lo por meio da inser¢do do homem no
seio de uma natureza sublime e majesto-
sa, que se torna alegoria da inteligéncia
suprema. Como escreveu Schlegel, “toda
beleza é alegérica. O ser supremo, justa-
mente por ser inefdvel, s6 pode ser dito de

forma alegérica.”

O livro de referéncia para o artista
ndo mais é a Biblia, e sim esse grande li-
vro aberto que é o mundo natural. A ema-
ranhada natureza da floresta brasileira é
um texto a ser decifrado para extrair dele
o significado, e o pintor viajante é seu
exegeta. Ao pintar as plantas de manei-
ra tdo detalhada e minuciosa, ao mesmo
tempo que dé a ver o grande todo dessa
paisagem florestal, Rugendas parece de-
cifrar esse hieréglifo que é a natureza
brasileira. Ele consegue assim desvendar
uma trama que parecia inextricdvel e re-
tirar a ordem do caos aparente, como um
leitor que descobre o sentido de um texto
enigméatico. O autor desse texto se mani-
festa no fato de que cada detalhe é neces-
sdrio a beleza, a coeréncia e a harmonia
do conjunto. Isso pode trazer & lembranga
o universo borgesiano, que assemelha o
mundo a uma imensa biblioteca, ou, se-
guindo outra ordem de ideias, o pensa-
mento de Novalis, para quem “a harmonia
da natureza apresenta uma analogia com
a linguagem: ‘a forga é a vogal infinita e a
matéria, a consoante’.”®

Na versdo de Paisagem na floresta
virgem de Rugendas que integra a co-
le¢do Geyer, as plantas emergem de um
fundo dourado e luminoso. A luz que se
insinua na floresta faz dela um lugar epi-
fanico, presente na terra por toda a eter-
nidade, onde pode ocorrer um encontro
entre o microcosmo da alma e o macro-
cosmo do universo. Ndo se trata de uma

floresta “encarnada”; ndo se sente aqui
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Johann Moritz Rugendas

Floresta do Brasil, s/d

Litografia, 60 x 47,5 cm

Colegao Geyer — Museu Imperial/Ibram/

Secult/MTur
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Johann Moritz Rugendas

Floresta brasileira, s/d

Oleo sobre tela, 64 x 51,2 cm
Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/

Secult/MTur

o calor insuportdvel, nem a ardéncia das
mordidas de mosquito que atazanam o
homem que se aventura no &mago do “in-
ferno verde”. Pelo contrério, a floresta de
Rugendas parece idealizada. E uma nova
paisagem ideal, banhada por uma suave
luz dourada, onde cada planta é dotada
de um sopro de vida, e a vegeta¢do é um
reflexo da harmonia. A luz que irradia do
fundo da pintura se reflete nas folhas e
nos troncos, dando a impressdo de que
essa floresta extraordinéria abriga o famo-
so El Dorado, aquela misteriosa cidade
de ouro tdo procurada por exploradores
e conquistadores. Porém, na verdade, a
cintilagdo dourada vem da prépria vege-
tagdo, que parece iluminada por raios de
sol que logram penetrar nessa selva inex-
tricdvel. O ouro estd bem ali: é a prépria
natureza, é a espléndida diversidade de
plantas iluminadas pelo sol que inunda
essa eflorescéncia exuberante, é a luz que
rutila sob cada corola, fixando-se num
sem-fim de tonalidades de verde e ocre.
A luz é especialmente intensa atrds das
figuras indigenas, que formam um grupo
triangular; o homem vive em perfeita sim-
biose com esse ambiente, que se apresen-
ta como um novo Jardim do Eden.

O brilho luminoso emanado do pré-
prio ambiente nos faz lembrar que a natu-
reza é a pedra angular desse templo. Nada
é deixado ao acaso: do mesmo modo que
cada individuo da humanidade tem sua
importincia e se diferencia entre bilhges,

cada caule, cada folha, cada ramo também



é indispensdvel a arquitetura desse edifi-
cio, pelo qual o homem néo faz sendo pas-
sar, & imagem do viajante montado a cava-
lo que fita drvores imensas num desenho
a lapis de Rugendas, pertencente a Cole-
¢do Brasiliana (da Pinacoteca do Estado
de Sdo Paulo). Vem a mente estes versos
de Baudelaire: “A natureza é um templo
onde vivos pilares / Deixam filtrar ndo raro
insélitos enredos; / O homem o cruza em
meio a um bosque de segredos / Que ali
o0 espreitam com seus olhos familiares”.%!
Na natureza, tudo significa. O artista
viajante ndo calcula mais a propor¢ao du-
rea para materializar uma perspectiva e
uma harmonia num quadro religioso; ele
vai até a fonte do nimero de ouro para en-
contrd-lo na eflorescéncia de uma planta,
uma flor, no arranjo das folhas de uma
samambaia ou nas misteriosas pétalas de
uma orquidea. Continuando a analogia
com a literatura, constata-se que os ni-
meros estdo em todos os lugares. O fil6-
sofo e matematico alemdo Kurd Lasswitz,
em quem Borges se inspirou para escre-
ver “A Biblioteca de Babel”, considerava
que todas as varia¢des e combinagdes dos
25 simbolos (22 letras, o espaco, o ponto
e a virgula) sdo suficientes para expressar
tudo o que é possivel expressar, em todas
as linguas.”” De igual modo, a sequén-
cia de Fibonacci estd presente em tudo
na natureza, especialmente, no mundo
floral. “Assim, ao contemplarmos um bo-
tdo de rosa, as pétalas nascem do centro

da flor, espalhando-se de forma circular.

Elas formam uma espiral, seguindo a or-
dem de aparicdo.”® Os angulos entre as
pétalas obedecem a proporcdo durea. Os
exemplos se multiplicam, em cada flor,
cada folha, cada elemento natural. A pro-
por¢do divina, “esse principio tdo simples
quanto misterioso, se repete infinitamen-
te na natureza”.*

Em obras antigas, as flores simboliza-
vam as virtudes da Virgem ou o destino de
Cristo, sendo o lirio o simbolo da pureza
ou o cravo o simbolo da Paixdo; na floresta
virgem de Rugendas, a vegeta¢do adquire
uma dimensdo simbélica, como expressdo
de uma linguagem e um sentido ocultos,
de um poder criativo e fecundo inscrito
nessa natureza deslumbrante. “Habitar o
mundo sem ter consciéncia das leis se-
cretas que organizam a natureza é igno-
rar a lingua de seu pafs natal”,” escreveu
Hazrat Inayat Khan. Tais leis secretas
parecem se revelar a quem contempla
essa floresta e sua prolifera vegetac¢do. “O
céu estd sob nossos pés e também sobre
nossas cabecas”, assombrava-se Henry
David Thoreau; “a natureza estd repleta
de génio e do divino ao ponto que nem
um floco de neve escapa de sua mao cria-
dora”.® Tudo isso vai ao encontro da se-
guinte afirmacido de Humboldt, que, em
Cosmos, se entusiasmou ao lembrar de
certas paisagens que havia contemplado:
“o sentimento da natureza, grande e livre,
arrebata a nossa alma e nos revela, como
por misteriosa inspira¢do, que existem

leis que regem as forcas do universo”.®’

Essas magnificas pinturas de pai-
sagens brasileiras, sejam de Rugendas,
Clarac, Ender, Bellermann, o Bardo de
Lowenstern, sejam de outros artistas via-
jantes do século XIX, parecem expressar
a “infinita musica criadora do universo”®
de que falou Novalis. Essas obras estdo
em sintonia com o espirito de sua época
e coadunam, em especial, com o pensa-
mento dos filésofos roménticos alemaes do
final do século XVIII e inicio do século
XIX.* Essas florestas virgens, que podem
parecer banais e compor um mero pano de
fundo, sdo elevadas por meio da pintura
a categoria do majestoso e do sublime:
“Na auséncia de um conhecimento dire-
to do absoluto, ‘o mundo precisa ser ro-
mantizado’, sublimado por uma projecao
a partir do finito: ‘dando ao comum um
sentido elevado; ao costumeiro, um aspec-
to secreto; ao conhecido, a dignidade do
desconhecido; ao finito, uma aparéncia de
infinito’,”” escreveu Novalis. As formas
vegetais nascidas dos pincéis desses ta-
lentosos artistas exprimem a vida: “Até
mesmo no universo da poesia, nada estd
em repouso, tudo evolui, se transforma e
se move de forma harmoniosa”,” escreveu
Friedrich von Schlegel. Rugendas, Ender
e os demais artistas alemées que pintaram
o Brasil no século XIX sdo artistas ro-
manticos, de fato, no sentido que Schlegel
atribuiu ao termo: “a tendéncia ao senti-
do profundo infinito”.” Mas “o infinito é
inefavel. A simbolizac¢do do inefdvel cons-

titui o caréter enigmdtico da obra ‘e esse
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caréter enigmatico é a fonte do fantéstico
nas formas de qualquer exposi¢iio poéti-
ca’.”™ Essas magistrais representacdes de
florestas virgens, que levam o espectador
a meditar sobre o imponente poder da na-
tureza, exprimem o que deve ser expres-
so por uma obra de arte, na avaliag¢do de
Schlegel: “A alusdo ao ser superior, ao in-
finito, o hieréglifo do amor eterno e tinico,
da sagrada plenitude de vida da natureza

7™ 0 milagre permanente da

formadora.
beleza sempre renovada estd ali, diante
de nés, e se manifesta nessas encantado-
ras pinturas brasileiras. Certamente, ap6s
contempl4-las, nosso olhar para a nature-

za ndo serd mais o mesmo.

Johann Moritz Rugendas

Viajantes no interior da Mata Atléntica,

Rio de Janeiro, 1828

Grafite e nanquim sobre papel, 29,3 x 20,6 ¢cm
Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
Colecao Brasiliana/ Fundagao Estudar.

Doagdo da Fundagao Estudar, 2007

Foto: Isabella Matheus
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Entre o golpe do punhal e o gosto do veneno:

Ferdinand Pettrich e

o nascimento da estatuaria no Brasil

Fabio D’Almeida™

A longa estadia do escultor Ferdinand
Pettrich no Brasil, entre 1843 e 1857,
oferece uma das ocasides mais proficuas
para se discutir alguns dos lapsos histo-
riogréaficos por muito tempo resultantes da
identificagdo da arte brasileira do século
XIX com a Academia Imperial de Belas
Artes (AIBA); e desta, em especial, com
a presenca de artistas franceses no pafs.
Responsével por um importante conjun-
to de esculturas produzidas na corte e
arredores desde sua chegada, Pettrich —
origindrio de Dresden — é o mais oficial
dos escultores no Brasil entre a primeira
e segunda metade do oitocentos, mesmo
sendo o menos institucional deles. Solici-
tado continuamente pela familia imperial

e por personalidades politicas e eclesids-
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ticas do Império, ele nunca pos os pés na
AIBA para lecionar, embora tivesse alu-
nos fora dela. Contemporaneos brasileiros
do artista notaram o que lhes parecia en-
tdo a atitude contraditéria de uma Acade-
mia que, engajada em associar membros
honorérios e correspondentes de outros
pafses, parecia fazer pouca ou nenhuma
questdo de acolher um professor com a
formagao e experiéncia de Pettrich.”

O motivo dessa auséncia é, contudo,
mais complexo do que o simples esqueci-
mento de um artista estrangeiro, chegado
havia pouco. Decorreu, na verdade, de
querelas pouco conhecidas entre Pettrich
e representantes da Academia. A primei-
ro delas, em particular, com Félix-Emi-

le Taunay, diretor da AIBA entre 1837




e 1851, e filho de um dos integrantes
da chamada Missdo Artistica Francesa
que havia fundado a mesma instituigdo.
A indisposic¢do entre ambos foi, por cer-
to, apenas uma das numerosas rixas pes-
soais, artisticas e politicas que caracte-
rizam a histéria da institui¢do. Mas, no
caso de Pettrich, a controvérsia também
contribuiu para tornd-lo o exemplo mais
clamoroso da pouca participag¢do de ar-
tistas germandéfonos no corpo docente da
Academia,”” em contraste com suas atua-
coes decisivas em outras institui¢des
do Império. Esse desequilibrio deve ter
ajudado a definir um dado curioso da bi-
bliografia brasileira publicada sobre o oi-
tocentos, que parece desenhar uma cisdo
epistemolégica e geogrifica entre a pro-
dugdo artistica e a cientifica no Brasil. Ao
passo que os franceses sdo amitde asso-
ciados ao desenvolvimento das belas ar-
tes no Brasil, os alemdes o sdo ao das ci-
éncias histéricas, filoséficas e biolégicas,
além do desenvolvimento das artes ditas
“menores”, como a gravura, a fotografia e
a ilustragdo cientifica.

Essa divisdo disciplinar é, natural-
mente, enganosa. Hd em realidade uma
conexdo profunda entre préticas e saberes
teutofranceses no Brasil do periodo. Talvez
a mais evidente delas seja a ado¢do oficial
que o Império fez, em suas institui¢des de
ensino, do ecletismo filoséfico do francés
Victor Cousin, que, por sua vez, constituiu
seu método filoséfico sob influéncia do es-

piritualismo teleolégico do fil6sofo alemao

Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Quanto
as artes, se os franceses podem e, em boa
medida, devem ser percebidos como os
patriarcas institucionais e pedagégicos da
AIBA, os bévaros, prussianos e austriacos
dispdem de presenga permanente enquan-
to patronos intelectuais da institui¢do, sua
influéncia se estendendo diretamente a
orientacdo das principais cadeiras presen-
tes no curriculo. Assim, é impossivel con-
ceber grande parte da reflexdo em torno
dos objetivos e interesses de uma cadeira
tdo importante como a de Paisagem, Flores
e Animais, sem considerar a influéncia do
pensamento de Alexander von Humboldt.
Tampouco se pode compreender os da ca-
deira de Pintura Histérica sem a importan-
cia de Carl Friedrich Philipp von Martius,
sobretudo em fungdo do programa historio-
gréfico (de unido das “trés ragas”: brancos,
indigenas e africanos) que havia enviado
ao concurso “Como se deve escrever a his-
téria do Brasil”, organizado no inicio dos
anos 1840 pelo Instituto Histérico e Geo-
eréfico Brasileiro.™

A chegada de Pettrich ao pais deve
ser entendida de modo similar. Os efeitos
de sua produg¢do sobre o ensino da escul-
tura na AIBA (entdo conduzido por Marc
Ferrez até 1850 e, em seguida, por seu dis-
cipulo Francisco Manuel Chaves Pinhei-
ro) ainda ndo estdo claros e precisam ser
elucidados, assim como a questdo de quais
alunos da institui¢do — além de seus filhos
e de Severo da Silva Quaresma — podem

ter frequentado seu atelié. Em todo caso,

ja para os contemporaneos de Pettrich, in-
cluindo Manuel de Aradjo Porto-Alegre e
Francisco Joaquim Bethencourt da Silva
(ambos professores destacados da AIBA),
ndo havia quaisquer ddvidas de que sua
vinda instalava um verdadeiro antes e
depois para a escultura no Brasil. Ela re-
presentaria, mesmo, o nascimento dessa
pritica no pafs. Afinal, foi de Pettrich a
primeira estdtua de marmore produzida no
Brasil [ver p. 61]; foram dele as primeiras
representacdes escultéricas de povos ame-
rindios, as quais abriram, na sequéncia,
um fildo iconogrifico capital as artes do
Brasil; e dele, a primeira exposi¢do conhe-
cida de arte, com cobranca de entrada. Foi
a ele, portanto, que ambos aludiram para
tratar das realizacdes e dos destinos da es-
cultura no pafs entre os anos 1840 e 1850.

Em razdo de sua importancia, interes-
sa estudar aqui, com mais vagar, a traje-
téria desse alemdo durante sua estadia no
pais, lan¢ando luz para algumas circuns-
tAncias ainda pouco conhecidas de sua
carreira. Na biografia de Pettrich, o Brasil
representa o periodo mais produtivo de sua
carreira, ainda que até aqui o menos estu-
dado, e sem o qual dificilmente se pode ter
uma imagem clara da trajetéria excepcio-
nal desse escultor de alcance verdadeira-
mente transnacional. Com excecdo de um
artigo fundamental de Luciano Migliac-
cio, publicado em 2017, sobre as rela¢des
entre a etnografia nascente brasileira e a
producdo das primeiras obras de temaéti-

ca indianista no paifs;” da valiosa tese de
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doutorado de Alberto Chillon sobre escul-
tura no Brasil, concluida no mesmo ano;*
e de uma contribui¢do inicial dada por
Guilherme Auler em 1963,%' a partir de
documentos presentes no Museu Imperial,
pouco ou nada tem sido publicado sobre a
presenca de Pettrich em terras brasileiras.
A escassez de estudos mais detidos so-
bre o artista contrasta, curiosamente, com
o interesse internacional que suas escultu-
ras tém despertado nos tltimos anos,* em
especifico seu excepcional “Museu Indi-
gena” (pertencente, desde os anos 1850,
ao Museu Etnolégico Anima Mundi, do
Vaticano),”” dedicado a representacio de
povos amerindios da América do Norte e
produzido justamente quando Pettrich se

encontrava no Brasil.

Ferdinand Pettrich

D. Pedro 11, s/d

Marmore

Palécio Universitario da Universidade Federal

do Rio de Janeiro
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Ferdinand Pettrich

Marqués de Sao Jodo Marcos, 1850
Marmore, 54 x 29 x 26 cm
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Ferdinand Pettrich

José Clemente Pereira, s/d

Marmore

Pal4cio Universitdrio da Universidade Federal

do Rio de Janeiro
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Ferdinand Pettrich Nas pdginas seguintes, adota-se uma
Estdtua de Caridade, s/d abordagem biogréfica que estd menos in-
Mérmore

teressada em apresentar uma cronologia
Paldcio Magonico do Lavradio, . ,
do percurso de Pettrich no pafs do que

Rio de Janeiro
mapear suas producdes (vdrias das quais
ainda desconhecidas ou perdidas), suas
contribui¢des a arte do perfodo, suas es-
tratégias profissionais e, sobretudo, seus
contatos e redes de sociabilidade. Esta
dltima questdo parece nfo apenas es-
clarecer parte importante da carreira de

Pettrich e das conexdes entre as fases an-

terior e posterior a sua chegada ao Brasil,
mas ainda aspectos fundamentais sobre
as relagdes entre artistas e politicos de
alto escaldo do Império, particularmente
no periodo que sucede a maioridade de
Pedro 11, momento no qual sdo construi-
dos projetos importantes para a afirma-
cdo da nacionalidade brasileira. Melhor
do que qualquer outro artista presente no
Brasil durante o século XIX, a trajetéria
de Pettrich revela os motores de uma di-
namica por vezes conflituosa entre per-
sonalidades destacadas no pafs, nativas
e estrangeiras. Movida por disputas po-
liticas e simbélicas, essa dindmica podia
resvalar em insultos, difamacdes, condu-
tas xenofébicas e, em ultima instancia,
tentativas de assassinato. O inicio e o fim
da estada de Pettrich no Brasil estdo liga-

dos a ataques dessa natureza.
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Padecer nos EUA,

convalescer no Brasil

Em nenhum documento remanescente da
vida de Pettrich, anterior a 1843, o es-
cultor menciona desejos de vir ao Bra-
sil — nem sequer a existéncia de nosso
pais. Ainda em meados de 1841, em carta
enviada a seu antigo mestre em Roma,
Bertel Thorvaldsen,® era & Grécia que o
artista manifestava planos de voltar, es-
perando contornar uma experiéncia mal
resolvida que deveria té-lo transformado,
anos antes, no escultor oficial da corte de
Otto 1.2 Alguns meses depois, em 1842,
um evento sendo determinante, por certo
catalisador, parece ter levado a uma mu-
danga importante nos planos do artista,
que desde 1835 vivia com sua familia
nos Estados Unidos. Na noite de 31 de
maio de 1842, dois homens encapuzados
entraram no atelié do artista, em Washin-
gton DC, e o esfaquearam gravemente no
térax e na barriga, atingindo o pulmao.
Os culpados nunca seriam encontrados,
mas tanto os contemporaneos de Pettrich
quanto ele préprio presumiram se tratar
de rivalidade artistica. Sua aproxima-
cdo crescente com projetos artisticos de
agentes de alto escaldo de ambos os par-
tidos — Democrata e Whig —, além de sua
condi¢do de imigrante, teria incomodado
o suficiente para motivar o atentado.
Esses contatos também lhe serviram
para salvar a vida e ajudar a preparar ru-

mos futuros, fora dos EUA. Pettrich teve



a sorte de receber cuidados diretos do mé-
dico particular do presidente John Tyler,
para quem trabalhava em alguns projetos
artisticos havia algum tempo. Diante do
estado de saude fragil infligido pelas feri-
das no torso, o médico lhe aconselhou a se
mudar para um local de clima mais ame-
no. Falta esclarecer os motivos que o leva-
ram a escolher o Brasil, mas é muito pos-
sivel que aliados préximos, em particular
Joel R. Poinsett — secretdrio de Guerra no
governo do presidente Martin Van Buren,
entre 1837-1841, e antigo agente especial
dos EUA para a América do Sul — tenha
facilitado os trAmites da viagem. Com
efeito, Pettrich chegou ao porto de Rio
de Janeiro em um navio de guerra esta-
dunidense, com despesas pagas pela Casa
Branca. Desembarcou em 13 de abril de
1843, munido de cartas de recomenda-
¢éo ao embaixador dos Estados Unidos no
Brasil, William Hunter, e a outras autori-
dades presentes no Rio de Janeiro. Trazia
ainda na bagagem a fama de ter sido um
dos alunos mais dedicados de Thorvald-
sen, bastido do neoclassicismo na Italia.
Os anos que cercam sua chegada
foram particularmente favordveis ao de-
senvolvimento das artes no pais (e tal-
vez noticias sobre isso tenham motivado
sua vinda). A Declara¢do da Maioridade
de Pedro I, promulgada em 1840, e sua
coroacdo e sagragdo como Imperador no
ano seguinte, pressupunham a instalac¢ao
de dispositivos simbélicos que pudessem

promover a imagem do novo soberano e

afirmar a unidade simbélica do pais, ain-
da marcado por recentes revoltas regio-
nais, sobretudo a Revolu¢do Farroupilha
no Rio Grande do Sul e a Balaiada no Ma-
ranhdo. A organizac¢io da primeira Expo-
sicdo Geral das Belas Artes, em 1841, a
criacio da Pinacoteca da AIBA, em 1843,
e a institui¢do do Prémio de Viagem ao
exterior, que visava completar a formacao
dos melhores alunos da academia, sdo
medidas que coadunam com a ampliac¢do
de demandas artisticas pelo novo regime.

Mas ndo é tudo. Também por outros
motivos o momento preciso da vinda de
Pettrich ndo poderia ter sido mais oportu-
no. O casamento por procura¢do de Dom
Pedro Il e Dona Tereza Cristina, realizado
em 30 de maio de 1843, concluia as ne-
gociagdes iniciadas no ano anterior entre
as casas de Braganca e Bourbon-Duas
Sicilias e anunciava a vinda de Népo-
les da nova imperatriz, acompanhada de
uma comitiva que inclufa artistas, entre
os quais o pintor Alessandro Ciccarelli,
e representantes politicos estrangeiros
com os quais Pettrich iria travar conta-
to em seguida. A noticia da chegada da
comitiva em setembro impds a remodela-
cdo urgente do Cais do Valongo, onde a
mesma deveria aportar, e virou assunto de
correspondéncias entre a Casa Imperial,
a CaAmara Municipal e a AIBA, durante
pouco mais de um ano, deliberando sobre
a constru¢io de um grande chafariz dedi-
cado ao desembarque da imperatriz — or-

nado de uma estdtua em tamanho natural

da Beneficéncia. Dessa histéria, Pettrich
também viria a fazer parte. Além dessa
obra, os servigos de Pettrich seriam soli-
citados para a constru¢do da nova sede da
Santa Casa de Misericérdia do Rio de Ja-
neiro, iniciada em 1842 sob estimulo do
provedor José Clemente Pereira (também
responsével pela organizacdo da Primeira
EGBA de 1841). Assim, o escultor logo se
viu instalado em meio ao enorme canteiro
de obras em que se transformou o muni-
cipio da corte.

Sua viagem de convalescéncia ao
Brasil ocorreu, portanto, em fase conve-
niente tanto a ele quanto ao regime nas-
cente. O Império passava a contar com
um escultor capaz de corresponder as
suas necessidades simbélicas, em parti-
cular na corte; e o artista tinha ocasido
finalmente de realizar aquilo que havia
almejado na ltdlia, Alemanha, Grécia ou
Estados Unidos: a prote¢do de um patro-
no oficial, o que lhe permitiu gozar de
longo periodo de encomendas numerosas,
do respeito de seus pares, e de uma vida

confortdvel junto a sua familia.

Primeiros contatos,

primeiras encomendas

As informagdes que remetem as primeiras
obras que Pettrich produziu e/ou exp6s no
Brasil apareceram pouco tempo depois de
sua chegada. Em 5 de setembro de 1843,
um artigo do Didrio do Rio de Janeiro se

comprazia da “aquisicdo importante” que
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o Brasil fazia com a chegada do escultor,
a despeito das circunstincias fortuitas de
sua vinda, na qualidade de um “doente
que procura satde”.® O jornal informou
que, aquela altura, Pettrich ja havia feito
vérios bustos “de pessoas conhecidas nes-
ta capital” e que preparava um grupo re-
presentando A Caridade. Mais importante
ainda, acabara havia poucos dias — depois
de vérias sessdes de pose — um busto de
Dom Pedro II, “certamente o mais seme-
lhante” dos que se havia feito até ali. Trés
dias depois, o desembargador Rodrigo S.
da Silva Pontes, amigo intimo de Aratjo
Porto-Alegre, escreveu em seu didrio que
também encomendara a Pettrich um busto
da esposa de seu amigo, o desembarga-
dor Veloso, a ser enviado a Sdo Lufs, pelo
qual pagaria 150$000.% O trabalho, que
Pettrich previu concluir em quinze dias,
acabou ficando pronto em um més. Ain-
da que com atraso, a presteza com que o
produziu testemunha a importante capa-
cidade de trabalho que amigos préximos,
desde seus anos em Roma, lhe atribuiam.

Nao é de se estranhar, portanto, que
tenha produzido tantas obras em tdo pou-
co tempo. Em dezembro de 1843, Pettrich
expds virias delas na Exposicao Geral de
Belas Artes (EGBA). O catédlogo da mos-
tra revela a identidade dos bustos aludi-
dos pelo Didrio, meses antes. Além da
estdtua em marmore d’A Caridade e um
busto de Cristo, apresentou os de Paulo
Barbosa da Silva, mordomo da Casa Im-

perial; Antonio Barbosa, seu irmao; Ge-
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naro Merolla, agente diplomdtico do rei-
no de Nédpoles; Jodo Samuel, banqueiro
importante; Thomaz Guido, ministro ple-
nipotencidrio da Argentina no Brasil; e,
finalmente, do préprio imperador, assim
como de dois outros retratos ndo identi-
ficados. A propésito, cépias do busto de
Dom Pedro II foram vendidas simultanea-
mente ao evento, a qualquer interessado,
pelo preco médico de 50$000.%

Se as obras de Pettrich na Exposi-
¢do indicam o interesse instantineo que
sua chegada despertou em politicos e
na nobreza no Brasil, reforcam também
sua capacidade de se entrosar com per-
sonalidades destacadas, capacidade esta
igualmente constatada nos outros pafses
em que passou, e de se alinhar a proje-
tos artisticos entdo em curso. No Brasil,
postou-se sem demora sob a prote¢do de
José Clemente Pereira, e ao lado de Arai-
jo Porto-Alegre, aliado préximo do pro-
vedor da Santa Casa. Pettrich tornou-se
amigo intimo e colaborador de Porto-Ale-
gre, uma relacdo documentada por obras,
trabalhos conjuntos, eventos frequenta-
dos juntos, e em cartas que o brasileiro
enviou a amigos préximos, explicitando
uma rede importante de rela¢des pessoais
e profissionais — que também incluiu, por
vdrios anos, o mordomo do imperador.

Porto-Alegre fez um balango da Ex-
posi¢do de 1843, no qual ndo apenas
exaltava Pettrich e suas obras como j4
anunciava que Clemente Pereira enco-

mendara ao escultor cinco estituas em
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tamanho natural para a Santa Casa de
Misericérdia, a primeira das quais D. Pe-
dro I, vestido no ato de sua sagra¢io.”’
Ao entusiasmo artistico de Porto-Alegre
diante da produ¢do da primeira estdtua
esculpida no Brasil se somava, ainda,
uma expectativa pedagégica: os jovens
escultores teriam por fim a oportunidade
“de se aperfei¢coarem na sua arte, vendo
a execuco de uma estdtua em marmore”.
A noticia se espalhou com rapidez. Em
marco de 1844, o jornal estadunidense
The Whig Standard se referiu a uma nova
era das artes no Brasil, destacando a co-
missdo que deveria caber a Pettrich ao
menos por quatro anos e que incluia, além
da estdtua de Pedro II, uma de Esculs-
pio (deus da medicina), dois conjuntos
distintos representando a Caridade [ver
p.65], e um grande relevo em mérmore
para o frontdo da Santa Casa,” que ndo
chegou a ser executada por ele.”!

A relacdo entre os dois artistas e o
provedor desembocaria em novos proje-
tos, esbocados ainda em 1844, resultando
em outras obras de folego a serem inclui-
das na mesma Santa Casa de Misericér-
dia, no Hospicio de Pedro II (cuja pedra
fundamental foi instalada ao mesmo tem-
po que a da anterior, em 1842), na Casa
dos Expostos, e no Paldcio Mag¢onico do
Lavradio. Além do tema da caridade, bas-
tante caro a Clemente Pereira,” a presen-
ca de Pettrich lhe permitiu retomar um
antigo plano, que se arrastava sem éxito

desde os anos 1820: fazer erigir uma es-

titua de Dom Pedro 1. Para além do ca-
rater celebrativo e também politico, cla-
ro, o projeto de construir um monumento
ao antigo soberano interessava a Pereira
como forma de incluir seu préprio nome
na memoéria do 7 de setembro, evento no
qual ele esteve intimamente envolvido.”
Em 1844, Clemente Pereira se reuniu
com Porto-Alegre a fim de retomar o pro-
jeto da estdtua,” e este realizou o tragado
da peca e convidou Pettrich para realizar
o modelo, que de fato o fez.”” Conquanto
o projeto nfio passasse dessa fase, o mo-
delo de Pettrich entraria novamente em
evidéncia em 1855, quando teve inicio,
por fim, a produ¢do da estdtua.

Sobre a produg@o concomitante do
modelo para a estdtua de Pedro II, em
1844, parecem existir poucas informagdes.
O que se sabe, em todo caso, é que ele se
mostrou de uma agilidade formidavel. J4
em maio do mesmo ano (menos de cin-
co meses apés anunciar a encomenda), o
mesmo Porto-Alegre afirmava que Pettrich
havia terminado o gesso, que a obra havia
sido aprovada por Clemente Pereira, e que
se aguardava entdo a chegada do mérmo-
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re para a execucdo final da pe¢a.” Alguns
meses depois, em novembro, Pettrich ex-
pos o gesso, acompanhado de vérios outros
bustos, medalhdes e estdtuas produzidos
entrementes.”” A exposi¢do, aberta durante
quase um més em uma sobreloja da Praca
do Comércio, foi, ao que tudo indica, a pri-
meira mostra individual de um artista no

pais — além do mais, com entrada paga.”®

O atelié do escultor era localizado entdo no
mesmo logradouro, onde permaneceu por
pouco mais de um ano, seu fim coincidindo
com o término da mostra.

No comego de 1845, por concessio
ou convite do imperador, o escultor moveu
sua oficina para o Paco Imperial.” Situa-
do no térreo, de frente ao largo, seu novo
espaco de trabalho ficava abaixo da sede
do Instituto Histérico e Geogréfico Brasi-
leiro, do qual Porto-Alegre era secretdrio-
-geral. O atelié tornou-se um ponto turfs-
tico na corte entre os anos 1840 e 1850,
e antecipou outro espago cultural impor-
tante para a cultura germéanica na capital,
dedicado & misica cldssica, igualmente
frequentado por Pettrich: o Hotel Pha-
roux (no Cais Pharoux, hoje incorporado
a Praca XV de Novembro), localizado a
poucos metros do Pago. Tratava-se, em
particular, de uma de suas salas, ocupa-
da pelos membros da associagdo musical
Séiingerbund, para cujo timulo do diretor,
Stockmeyer, Pettrich faria uma Carida-
de. Vérios estrangeiros de passagem pelo
Brasil no perfodo registraram agraddveis
idas a oficina do escultor,'” e circulavam
histérias de que o préprio Pedro II man-
dara instalar uma porta secreta abrindo
para o atelié, a fim de ter acesso direto
a companhia do escultor e suas obras.'”!
Nos anos seguintes (com exce¢do de al-
guns periodos em que se retirou para seu
sitio em lguacu, adquirido em 1846), foi
no Pago que Pettrich realizou seus mais

importantes trabalhos.
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Primeiros contatos,

primeiras rusgas

Apesar do sucesso imediato, Pettrich en-
frentou obstdculos em sua chegada. Le-
varia pouco tempo para que sentisse as
tensdes de um meio artistico ainda taca-
nho, de que tanto se queixaram artistas
brasileiros ou residentes no pais entre as
décadas de 1840 e 1880. No mais das ve-
zes, os desaforos publicados em jornais
ndo traziam nome, seus autores permane-
cendo escondidos por trds de pseudoni-
mos que apenas alguns sabiam decifrar.
Foi o caso da primeira experiéncia co-
nhecida de Pettrich com criticos. Duran-
te a exposi¢do de suas obras na Praca do
Comércio, um simpatizante do artista ja
se queixava da persegui¢do que perso-
nalidades anénimas faziam as suas qua-
lidades de escultor.'” Em alguns casos,
no entanto, as identidades se tornavam
publicas, expondo rivalidades entdo limi-
tadas as paredes internas das institui¢des
ou as rodas de conversa. Em fins de 1846,
Pettrich viu seu nome arrastado para uma
polémica. Em 17 de dezembro, um criti-
co andnimo reagiu a um artigo publicado
dias antes em que se elogiava a EGBA re-
cém-aberta, assim como o “progresso mo-
ral da academia”.'” Indignado, escreveu
que ndo se podia chamar de “verdadeira
academia de belas artes” uma institui¢do
com professores que desprezavam seus
alunos, por medo de serem ultrapassados,

e com um diretor soberbo que tinha o dom
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de vexar “os bons artistas que pisam o
solo brasileiro, em particular o Sr. Pettri-
ch [...] [que] unicamente o infortinio aqui
o detém, querendo tirar das maos dele a
grande estdtua em méarmore de S. M. [...]
como jé lhe tiraram outro monumento do
largo do Vallongo”.'"*

Pelo tom da linguagem e pelo posi-
cionamento adotado no artigo (a partir
da Academia), é dificil imaginar que o
critico fosse outro sendo Porto-Alegre.
De fato, seus dotes como polemista sdo
bem conhecidos; e, desde 1845, ele ha-
via exposto publicamente, em jornais,
sua oposicdo a Taunay'®. Naquele ano,
Porto-Alegre escreveu um artigo com o
intuito de desmentir a acusacéo de Tau-
nay de que a obra Hércules na fogueira,
que expusera na EGBA em 1844, ndo
seria inteiramente composta por ele, mas
“por um meu colega e amigo”, no qual se
adivinha facilmente Pettrich.' Nos anos
seguintes, a tensdo entre ambos faria so-
mente aumentar. Coincidéncia ou ndo,
poucas semanas depois da publicacdo
daquele artigo an6nimo, Porto-Alegre pe-
diu demissdo da Academia e deu inicio a
uma fase de oposi¢do ainda mais violenta
a Taunay, a mais conhecida, sem divi-
da, a grande polémica em torno do Pré-
mio de Viagem outorgado ao pintor Léon
Palliere, em 1849.1%7

Até a publica¢do do artigo de 17 de
dezembro de 1846, talvez poucos soubes-
sem que a relacgdo de Pettrich com Taunay

estava longe de ser afdvel. Mas, com seu

nome citado no artigo, o aleméo se sentiu
finalmente impelido a prestar esclareci-
mentos puablicos. Em longo artigo publi-
cado em 28 de dezembro, ndo apenas
discorreu sobre suas intera¢des com Tau-
nay, como expds o que pensava do diretor,
como pessoa e artista. De inicio, afirmou
que ninguém lhe havia tirado trabalhos.
Esclareceu que o ocorrido com relagéo ao
monumento do Cais da Imperatriz era que
um membro da Camara teria vindo a seu
atelié para pedir um desenho para o mo-
numento “que perpetuasse o augusto con-
sorcio de SS. MM.”.'% Tempos depois, ao
se abrir um concurso para o mesmo mo-
numento, resolveu nfo concorrer, vendo

que sua “proposta caducara”. Entdo,

Requeri o meu desenho, e nunca pude ha-
ver; e ndo sei porque?!.

M. Taunay, procurando-me depois disto na
minha oficina, para me convidar a concor-
rer [ao concurso], eu lhe det as minhas ra-
zdes de decoro artistico, e mostrei-lhe que o
preco da estdtua era abaixo de toda apre-
ctag@o. M. Taunay quis persuadir-me com
mil razées banais, e que sé fazem peso no
esptrito dos tgnorantes; e findou o seu dis-
curso com o exemplo de artistas que se tém
sacrificado pelas artes, e até me falou de
um que morreu de fome ! ! ! Eu disse-lhe
que ele estava em uma falsa posicao, que
ele se metia em coisas de que nada enten-
dia, [...] que eu nao entraria, nem entrarei
jamais em CONCursos viciosos que mostra-

vam falta de prdtica e nenhum conheci-



mento dos trabalhos materiais da estatud-
ria. Pedi-lhe que se dignasse ele primeiro
morrer de fome antes de mim, jd que tem
tanto amor as artes; e acabet dizendo-lhe
formalmente que se deixasse de enganar os
Srs. Brasileiros com suas palavrinhas; [...]
Eu nédo vim ao Brasil com bulas falsas |[...]
vim dos Estados Unidos para curar-me de
uma perigosa enfermidade. [...] mas ndo
quero entrar em concursos dirigidos por
um juiz como M. Taunay, que me parece
ser instruido em muitas coisas, menos em
matérias de belas-artes, e por que nao con-
fio na capacidade e justica de alguns dos

Juizes, pots os conhego por minha desgraca.

As palavras de Pettrich ddo a medida
do seu rancor contra o diretor da AIBA.
Aproximadas da contenda também simul-
tinea entre Taunay e Porto-Alegre, é im-
provével que essas situag¢des tenham sido
desconexas, sobretudo quando se consi-
dera a amizade e estreita colaboracdo en-
tre Porto-Alegre e o escultor.'”

De 1846 a 1851 (quando Taunay pe-
diu aposentadoria), o desconforto em rela-
¢do a Academia ndo mudaria muito, nem
para Pettrich, nem entdo para seu colega
brasileiro. Sintomético dessa situacio é
que, em agosto daquele ultimo ano, foi
publicado outro artigo virulento sobre a
AIBA, mas agora por um senador. Trata-
va-se da transcri¢do de uma fala de José
M. da Cruz Jobim,"° senador pela provin-
cia do Espirito Santo (embora gadcho de

nascimento) e amigo de infancia de Por-

to-Alegre.'"! Com informagdes claramen-
te sopradas por seu conterrineo, o sena-
dor questionou a validade da institui¢ao,
e citou como motivo a indiferenca a que
ela relegara Pettrich, este “homem extra-
ordindrio”, que nem correspondente da
Academia era. Quando por fim, em 1854,
Porto-Alegre obteve seu triunfo e passou
a ocupar a dire¢do da Academia, cargo no
qual permaneceria por parcos trés anos,
a colaborag¢do direta na institui¢do pa-
recia j4 ndo interessar mais a Pettrich.
Interessou-lhe, contudo, aproveitar ime-
diatamente a ocasido para pedir sua no-
meagdo a “Escultor da Casa Imperial”,'?
ao que Porto-Alegre se mostrou favorével.
Quase ao momento, a morte repentina de
Clemente Pereira, no meio daquele ano,
langou Pettrich a producéo de uma esta-
tua em memoéria do provedor. A abertura
do concurso para uma estdtua de Pedro I,
naquele mesmo momento, também atraiu
seu interesse. Das polémicas geradas por
este dltimo certame, ele, mais uma vez,

ndo passaria incélume.

A estatua de Pedro |

€ uma nova Contenda

A produgdo da estdtua equestre de d. Pe-
dro I, primeiro monumento do Brasil, é
dos mais longos e complexos capitulos da
histéria da arte brasileira. Teve inicio em
1825 e terminou apenas em 1862, com
a inaugura¢do do conjunto no Largo da

Constitui¢do (hoje, Praca Tiradentes), no

Rio de Janeiro. Sua trajetéria foi objeto de

um belo texto de Paulo Knauss,'"* e nido

interessa aqui repisd-la a ndo ser no que
se refere a participag¢do de Pettrich, pra-
ticamente desconhecida.'" Para o quadro
geral, basta saber que em 7 de setembro de
1854 a Camara Municipal do Rio de Janei-
ro abriu subscri¢do publica para o monu-
mento — tendo Porto-Alegre como membro
da comissdo — e poucos dias depois pu-
blicou edital internacional para os concor-
rentes. O prazo de entrega dos modelos foi
estipulado como mar¢o de 1855. De junho
a julho daquele ano, os desenhos e mode-
los foram expostos, gerando discussdes e
polémicas em torno de suas qualidades
e as competéncias de seus idealizadores.
Trinta e cinco envios foram recebidos a
tempo. Pettrich ndo estava entre os propo-
nentes. Ndo se sabe exatamente por qual
motivo ndo submeteu uma proposta quan-
do a chamada esteve aberta. Talvez lem-
brasse de sua experiéncia com o concurso
abortado da estdtua da Beneficéncia, que
provocara seu antagonismo com Taunay,
ou, ainda, do destino do primeiro modelo
que havia feito para a estdtua de Pedro 1.
Projeto abandonado e retomado tantas ve-
zes desde os anos 1820, o escultor podia
imaginar que a nova campanha para o mo-
numento de novo malograria.

No entanto, assim que se tornou claro
que o projeto iria mesmo vingar, Pettrich
resolveu que ndo deixaria caducar a pro-
posta feita havia dez anos, em conjunto

com Porto-Alegre, a diferenga de sua ati-
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tude a época do imbréglio com Taunay.
Compds, ainda, dois novos modelos. Uma
curiosa movimentagdo tomou entdo corpo
nos jornais. A partir de junho de 1855,
com as Inscri¢des para o concurso ja en-
cerradas, foram veiculadas noticias sobre
outras obras que Pettrich entdo concluia
para particulares, acompanhadas por co-
mentdrios do seguinte teor: “Tendo em
nosso pafs artistas desta natureza, nfo
precisamos ir mendigar & Europa obras
que talvez, nem de longe, possam igua-
lar ao bem acabado da estdtua.”'"® Outros
diziam escancaradamente que Pettrich
era o tnico que, no Brasil, poderia fazer
o monumento.''® Em 6 de julho de 1855,
quando os envios dos concorrentes ao
concurso estavam sendo expostos na Aca-
demia, o Correto Mercantil divulgou uma

curlosa nota:

O sr. Fernando Petirich, escultor, escreve
uma Carta ao Exmo. Sr. Presidente da Co-
missdo da estdtua equestre pedindo para
poder expor na sala do concurso uns mo-
delos que havia feito, a fim de que fossem
ali vistos pelo piiblico desta capital; e a
licenca lhe fot concedida com a cldusula
de ndo fazer parte do concurso, visto estar
fechado o prazo, e se haver feito piiblico.

Os modelos que o Sr. Pettrich mandou sao
trés e ld estd@o expostos. O maior é o que
havia feito hd anos, e que jd era conhecido
de muitas pessoas; os dois pequenos s@o os
que ele oferece a consideragdo de todos os

apreciadores das belas artes.""
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Seguiram-se debates acalorados, opi-
nides favordveis e contrdrias a Pettrich.
Uns disseram se tratar dos melhores mo-
delos apresentados — os que, a propésito,
mais haviam agradado ao imperador — e
que, se ndo achassem nada a altura de-
les entre os trabalhos submetidos, outra
chamada deveria ser aberta a fim de que
Pettrich pudesse entrar oficialmente na
arena.''® Qutros, contudo, passaram a de-
preciar o antigo e os novos modelos para o
monumento, entdo expostos por Pettrich,
e ainda a depreciar toda a sua produgao
feita no pais: “Que mérito vé o Sr. W nas
estdtuas do hospital dos alienados, a ndo
ser o de uma mao habituada a trabalhar
no marmore?”'" Pettrich seria, para este
critico, apenas um hdabil desbastador. Ne-
nhuma de suas criagdes (excetuando-se
seu Napoledo) “denotam concepgio de
um génio!”, e até o “talento do Sr. Pettrich
estd em sensivel decadéncia.”'®

Pettrich, mais uma vez, defendeu-se
dos ataques e publicou um texto em que
afirmava sua posi¢do como artista e criador
(e ndo apenas de mero prético), atestada
por meio de publicagdes internacionais
a seu respeito. Porém, a campanha cons-
truida em torno do escultor, para que se
aceitassem seus modelos, ndo logrou éxito.
Jodo Maximiano Mafra, professor e secre-
tario da AIBA, venceu o concurso, com
um projeto submetido posteriormente ao
escultor francés Louis Rochet para ajustes
e execucdo. Os modelos de Pettrich pare-

cem ter se perdido, mas a publica¢do da

Ferdinand Pettrich
Washington renunciando ao

seu comando militar, c. 1841

Gesso pintado,
218,3 x 123,2x 92,3 cm
Smithsonian American Art Museum,

Washington D.C.



descri¢do de um deles, o que “representa-
va Pedro I, no momento em que promulga,
na Praga do Rio, a Constitui¢do brasilei-
ra,”'?! sugere ndo apenas a grande simila-
ridade com o projeto vencedor de Mafra,
como confirma ainda que, tanto no projeto
de Pettrich quanto de Mafra, trata-se da
concepgdo e do programa visual divulgado

por Porto-Alegre em um de seus artigos na

revista Guanabara, em 1854.

Patronos, benévolos e a primeira estdtua

de marmore do Brasil

A despeito das numerosas encomendas
privadas que acumulou desde sua chega-
da, foi & promogdo de suas obras por Cle-
mente Pereira que Pettrich, nos anos 1840
e 1850, dedicou mais energia. O escultor
reunia, convenientemente, duas qualida-
des que o recomendavam para o trabalho
de expandir as instalagdes de uma insti-
tuicdio de orientacdo catélica, situada em
um Império ainda longe de anunciar seu
divéreio com as institui¢des eclesidsticas

2 a de um artista com sélida

romanas:'?
formagdo e prética, e a de catélico prati-
cante, recipiente da ordem de Sdo Silves-
tre, oferecida a ele pelo Papa. Trata-se de
um trago importante para a constitui¢do
de suas redes pessoais nos paises em que
viveu, e, ainda, para a compreensdo de
muitas de suas obras, as quais compar-
tilhavam do interesse formal do purismo
123

romano.'* Em particular, cabe enfatizar a

relacdo de Pettrich com seu amigo e cole-

ga no atelié de Thorvaldsen, Pietro Tene-
rani (talvez o escultor mais importante na
Italia, depois da morte de seu mestre), e,
ainda, seus lacos com a devog¢do religio-
sa dos Nazarenos Johann Friedrich Over-
beck e Peter von Cornelius, os quais , em
1856 escreveram elogiosa carta em favor
da aquisi¢do do “Museu Indigenista” de
Pettrich por parte do Vaticano.

O actimulo de trabalho que Pettrich
obteve por meio dessas redes justificava
a presenga de trés ajudantes permanentes
em sua oficina: dois de seus filhos e ain-
da um ajudante externo, Severo da Silva
Quaresma. Na sequéncia do conjunto ini-
cial de estdtuas que lhe encomendaram,
em 1843, seguiram outros, projetados
para a mesma Santa Casa de Misericérdia
e para uma institui¢do anexa, o Hospicio
de Pedro II. Nos anos seguintes, Pettrich
realizou para os dois estabelecimentos
numerosos bustos (Hipocrites, Ambroise
Paré, Francisco Mello Franco, Jodo Alves
Carneiro, Tomas Ribeiro de Faria, Joa-
quim Babo Pinto, Pedro Dias Paes Leme
da Camara, José Clemente Pereira), as-
sim como as estdtuas dos padres José de
Anchieta, Frei Manuel de Jesus, Miguel
de Contreiras, do médico Philippe Pinel,
do psiquiatra Jean-Etienne Esquirol, fi-
guras alegéricas da Ciéncia e da Carida-
de, além de duas encomendas do préprio
imperador para estdtuas de Sdo Pedro de
Alcantara e de José Clemente Pereira.
A quantidade impressionante de traba-

lhos testemunha o uso extenso que ins-

titui¢des oficiais brasileiras fizeram dos
servigos de Pettrich. Ndo apenas a quan-
tidade, mas a relacdo entre as obras é cru-
cial. Com efeito, os trabalhos espraiados
pela Santa Casa e o Hospicio revelam o
mais complexo e completo programa ico-
nogréfico envolvendo escultura em todo o
Império, declinando-se cuidadosamente,
em cada institui¢do, em uma mirfade de
efigies de patronos espirituais e intelec-
tuais, benfeitores e benévolos, tanto his-
téricos quanto contemporéneos. O feito
parece sem precedente em qualquer ou-
tro pafs americano do perfodo e se torna
ainda mais impressionante por ter saido
do atelié de um tnico artista, mesmo que,
aquela altura, sem grandes concorrentes.

A mais importante e aguardada es-
cultura do conjunto era, nfo resta ddvida,
a estdtua de Dom Pedro Il — a primeira
feita no pais e a primeira que se produ-
zira do jovem monarca [ver p. 61]. Como
visto, o gesso foi concluido por Pettrich
em apenas seis meses, em maio de 1844.
O contrato (verbal ou oral, ndo se sabe
exatamente) previa um periodo de dois
anos para a preparac¢do do modelo e sua
execu¢do em marmore,'** prazo que Pet-
trich de fato respeitou. Em fins de feve-
reiro de 1845, o bloco de marmore de
Carrara finalmente chegou ao porto do
Rio,'” para leve desilusdo de Porto-Ale-
gre, que havia fantasiado a primeira es-
tdtua brasileira esculpida em mérmore
brasileiro.'?® Ja em fins de 1846, em sua

carta aberta ao jornal, Pettrich afirma-
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va que a obra estava concluida'*” e, em
1847, aparecem os primeiros relatos de
particulares que foram ao estidio do ar-
tista contemplé-la.'*® Desse momento até
o inicio dos anos 1850, pouco se falou pu-
blicamente da estdtua, que viria a ocupar
outra vez o noticidrio em 5 de dezembro
de 1852, com a tdo esperada inauguragdo
do Hospicio de Pedro 11, trés dias depois
do aniversario do imperador. A cerimé-
nia envolveu grande comitiva oficial que
acompanhou Dom Pedro Il em visita aos
espagos dedicados aos pacientes. No sa-
ldao imperial, ele e a imperatriz tomaram
assento ao lado da estdtua, ainda coberta
com enorme “dossel de veludo carme-
sim”.'?? Apés um breve discurso, desve-
lou-se a obra ao publico, feito seguido de
uma salva de 21 tiros disparados de um
parque de artilharia instalado ao lado do
edificio. A primeira estdtua de marmore
do Brasil estava, enfim, inaugurada.

O modelo escolhido por Pettrich in-
dicava, por um lado, sua detida aten¢o
as representagdes inaugurais que Jean-
-Baptiste Debret e Henrique José da Silva
haviam feito de Pedro I, nos anos 1820,
que também reverberam nos retratos que
Frangois-René Moreaux e Raymond-Au-
guste Quinsac de Monvoisin fariam de Pe-
dro 11, logo apés a conclusdo da estdtua de
Pettrich. Por outro, é impossivel ndo per-
ceber uma conexdo imediata com a escul-
tura Washington Resigning His Commis-
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sion' [ver p.69], que o préprio Pettrich

havia produzido ainda nos EUA, apenas
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dois anos antes de iniciar a estdtua do mo-
narca brasileiro. Presidente 14, monarca
aqui, ambas compartilham de uma mesma
disposicdo geral (alids, inspirada em lon-
ga tradic@o iconogrdfica de representantes
politicos e monarcas) e, sobretudo, de um
desejo de representagdo grandiloquente
de seus modelos na qualidade de sentine-
las benevolentes da paz, por um lado, e de
heréis-guerreiros pronto para a defesa de

seus territérios, por outro.

Modelar o indianismo

Além da primeira estdtua em mérmore
esculpida no Brasil, é também de Pet-
trich outra das mais importantes contri-
bui¢des a arte brasileira do século XIX,
que exerceu particular influéncia sobre o
desenvolvimento da iconografia indianis-
ta — incontorndvel em artistas brasileiros
atuantes nos anos e décadas seguintes aos
de sua passagem. Essa influéncia, com
efeito, parece ter se estendido tanto para
o indianismo alegérico, predominante até
os anos 1850, quanto para o indianismo
histérico-literdrio, inaugurado a partir da
década seguinte. Quanto ao primeiro, Pet-
trich néo é exatamente seu inventor, visto
que o expediente alegérico de represen-
tagdo da América como uma figura indi-
gena é frequente desde o século X VI e foi
tema de numerosas publica¢des. Foi ele,
todavia, quem entregou a primeira obra
de arte, sem qualquer inteng¢do efémera,

a elevar uma figura amerindia a condi-

cdo de protagonista simbélico da nacéo
brasileira. Alberto Chillon observou com
perfeicdo a origem dessa genealogia em
Pettrich,"" & qual interessa adicionar in-
formagdes até aqui desconhecidas.

Em sua exposicdo na Praca do Co-
mércio, em fins 1844, o escultor incluiu
trés estdtuas (ao que parece em tama-
nho natural) e elas, afora a de Pedro II,
chamariam a atencdo de comentadores e
visitantes: um Napoledo [sentado] sobre

32 simbo-

um Rochedo em Santa Helena,'
lizando a Franca; Um cavaleiro da Idade
Média, Portugal; e a figura de um Indio,
o Brasil. Até aqui, ndo hd informagdo a
respeito do propésito dessas estdtuas,
mas um dado crucial as insere nas mes-
mas redes de colaboracdo e amizade de
Pettrich. Em 8 de maio de 1847, o gover-
no brasileiro agradeceu a Porto-Alegre e
Pettrich as “ofertas que fizeram ao Mu-
seu Nacional”: o primeiro, das estdtuas
de Napoledo e da Caridade, e do busto de
Thorvaldsen; o segundo, das estdtuas em
gesso de Portugal e Brasil, e dos bustos
dos imperadores.'” Que ambos tenham
doado ao mesmo tempo obras produzidas
por Pettrich, discriminando-se além disso
quem doava qual, sugere que elas resul-
tavam de algum projeto comum entre am-
bos. Porto-Alegre estava envolvido, justa-
mente naquele momento, com a reforma
do Paco de Sao Cristévao, contando com
a ajuda de Pettrich para a indicacgio de
Pietro Tenerani para provimento de uma

escada monumental em méarmore para o



Ferdinand Petirich e filhos
Tecumseh moribundo, 1856
Mérmore e cobre (machado),
93,1 x 197,2 x 136,6 cm
Smithsonian American Art Museum,

Washington D.C.
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Pal4cio. Esse dado torna muito provdvel
que as esculturas integrassem um progra-
ma decorativo para o paldcio — ndo levado
adiante — que elegia o indigena como ale-
goria permanente do pais e ponto simbé-
lico medial entre a heranga portuguesa e
francesa, representados pelas figuras de
Napoledo e do cavaleiro da Idade Média.

Uma vez integradas as colec¢des do
Museu Nacional, as obras permaneceram
a vista do pidblico por no minimo trinta
anos, instaladas no saldo principal. Em
1870, Ladislau Netto fez ainda uma des-
cricdo elogiosa do conjunto e precisou
que a estdtua do Brasil era a de uma “fi-
gura de um jovem indio, garbosamente
ornado de penas e armado para a guerra
ou para a caca”.”” A obra abriu, assim,
importante precedente. Deve-se imaginar
ser tudo, menos casual, o fato de ser de
Silva Quaresma — o tnico discipulo con-

firmado de Pettrich, afora seus filhos — a

autoria de outro dos primeiros exemplos
de indianismo alegérico em escultura,
instalado justamente no frontdo do Cas-

> em 1857, no exato

sino Fluminense,"
momento em que Pettrich deixava o Bra-
sil. De Quaresma a obras posteriores de
Louis Rochet, Almeida Reis e Chaves Pi-
nheiro, todos os artistas que produziram
alegorias escultéricas do Brasil, tendo a
figura do indigena como elemento central,
encontrariam naquela estdtua de Pettri-
ch, sempre presente no Museu, o primeiro
e, sem divida, mais conhecido exemplo
dessa linhagem alegérica.'*

A influéncia de Pettrich para o india-
nismo histérico-literdrio adivinha-se tam-
bém, por outro lado, tdo ou mais importan-
te que a vertente anterior. Em sua chegada
ao pafs, ele trouxe alguns dos bustos que
produziu de chefes de “tribos civilizadas”
da costa leste norte-americana. O primei-

ro de que se tem noticias, era um busto de

Black Hawk,"" produzido ainda na déca-
da de 1830. Também nos EUA, o escultor

exibiu uma estdtua em gesso, maior que

o natural, de Tecumseh moribundo. Em
1850, Pettrich retomou esses trabalhos,
e os ampliou para um projeto ambicioso,
concluido em 1856, com a producdo de
mais de trinta frisos, estdtuas, bustos e
esbocos em gesso, além de duas escultu-
ras em marmore — uma delas, a estdtua do
mesmo Tecumseh agonizante [ver acimal,
encomendada por um empresdrio estadu-
nidense que vivia no Brasil, Clinton Van
Tuyl. Nesse conjunto absolutamente sui
generts, Pettrich se esfor¢ou para investir
de historicidade suas figuras indigenas —
em particular, Tecumseh e os relevos.'*
Eles ndo representam tipos indigenas, mas
chefes e membros de suas familias (cada
um com um nome) que o artista havia visto
em 1837, durante a visita de uma comi-

tiva indigena a Washington. Em 1857, a

72 |

colecdo foi enviada a Londres e, logo em
seguida, a Roma, onde ainda se encontra,
no Museu Etnolégico do Vaticano. Seu de-
senvolvimento trai uma divida ao ambien-
te intelectual que Pettrich frequentou no
Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro
(IHGB), como sugeriu Luciano Migliac-
cio."” Entretanto, ainda é pouco discutido
o impacto que a cole¢do teve sobre artis-
tas brasileiros em sua época.

Carro-chefe da cole¢do, o Tecumseh

10 sugere que esses efeitos de

mortbundo
fato existiram. Acostado a um tronco cor-
tado de drvore, o chefe Shawnee — ja no
século XIX o simbolo maior da resistén-
cia indigena nos EUA — experimenta seus
dltimos momentos de vida. O tema do(a)
indigena moribundo(a) constitui, precisa-
mente, o elemento central da nova fase do
indianismo brasileiro, a partir dos anos
1860. Dele, o pintor Victor Meirelles se
torna referéncia absoluta, notadamente a
partir de sua Moema. Antes de Meirelles,
nenhum outro artista brasileiro, pintor
ou escultor, havia ousado concentrar sua
obra em torno da visdo de um(a) indigena
morto(a). Na sequéncia, poucos foram os
mais destacados que deixaram de fazé-lo.
Antes de Meirelles, contudo, foi Pettrich
quem trilhou primeiro esse caminho, e
ainda por cima com uma obra em tama-
nho monumental, da qual (ndo hd quais-
quer didvidas) Meirelles tinha conheci-
mento desde seus tempos de estudante na
AIBA, durante o mesmo periodo em que

o escultor trabalhava no Paco.

| 73

O veneno do mordomo

e o antidoto aleméo

A morte de Clemente Pereira, em 1854,
anunciou o fim de uma era produtiva e
préspera para Pettrich, e o inicio do fim
de sua vida no Brasil. A dltima grande
obra conhecida que realizou no pafs foi,
justamente, uma estdtua de Pereira [ver
p-29], encomendada pelo préprio impe-
rador em 22 de maio de 1854, a fim de
homenagear uma personalidade central
as préticas médicas e filantrépicas da
corte. Mas a obra, além de lhe render a
quantia exorbitante de 20:000$000,'"!
parece também ter trazido consequéncias
desastrosas para Pettrich. O tnico, embo-
ra pungente testemunho dessas circuns-
tancias foi dado por seu filho Adolpho,
por volta de 1873, logo apés a morte do

escultor, em Roma:

Enquanto Pettrich trabalhava na execu-
cao da estdtua de José Clemente Pereira,
um dia, era um domingo, veto lhe visitar
um personagem eminente, que dizia ser
sew amigo; esse personagem, passeando
pelo jardim, fez uma proposta a Pettrich.
Que se ele estivesse inclinado a lhe fazer
esse favor, ou antes a seu partido [politi-
col, ele nao perderia nem um centavo do
dinheiro contratado pela estdtua, e seria
além disso recompensado pelo favor feito a
ele e a seu partido. [...] faca todo o possivel
a fim de que, durante a execu¢@o, o mdr-

more se rompa em algumas partes, assim

serd necessdrio ordenar um outro bloco de
mdrmore, e assim essa execugdo vai demo-
rar, e as coisas, pouco a pouco, vao sendo
esquecidas, até que aconte¢a algum inci-
dente para que ela ndo chegue a execugao.
[-..] Alguns dias depots retorna o eminente
personagem, e [Pettrich| deu sua resposta:
nao posso trair o Imperador sob nenhuma
circunstdncia [...] a minha consciéncia
como homem honesto nao me permite de
seguir com t@o abomindvel feito a meu
benfeitor.

— Bem, responde o eminente homem, estd

bem, continue seu trabalho, Sr. Petirich. —

Alguns meses depois, Pettrich foi fazer uma
visita a esse mesmo eminente personagem,
Sua Exceléncia Paulo Barbosa — mordo-
mo da sua Majestade, Dom Pedro Il e da
familia Imperial — no Paldcio Imperial de
Boa Vista, em Sao Cristévao, no Rio de Ja-
neiro. [Barbosa] o convidou a tomar uma
taca de café juntos no jardim. Pettrich
aceitou e bebeu sua taga sem a minima
suspeita, estando também presentes a mu-
lher do mordomo, dona Francisca, assim
como o seu Secretdrio, Jacobina. Mas,
depots de quinze minutos, Pettrich nao se
sentiu bem, se licenciou e foi embora. De-
pots de caminhar um pouco, ele se sentiu
ptor, e comecou a vomitar, chegando em
casa em estado miserdvel. Uma suspeita
vem em sua mente, e tendo entdo um ami-
go proximo muito instruido em quimica,
chamado Lehmann, da mesma cidade de

Pettrich, ele confidencia isso a Lehmann,



que imediatamente faz uma andlise da
saliva e da urina com nosso médico, Dr.
Lallemant, um hdbil médico e alemao de
Liibeck, de cujo resultado encontram vene-
no vegetal, dando também seu nome bota-
nico (comum em quase todos os jardins),
fazendo assim uma contra cura, que durou
alguns meses [...] Contudo, recomenda-
ram de ndao revelar nada sem ter provas
suficientes e positivas do fato, com teste-
munho fundamental para agir. [...]

[Pettrich] Entdo preparou para retornar a
Europa com a familia, ndo sendo segura

sua existéncia no Rio de Janeiro.'*?

O relato é desconcertante. Tanto mais
porque, no que se refere a fatos gerais, no-
mes e relagdes citados, ele é bem preciso.
Pettrich, com efeito, havia se aproximado
muito de Paulo Barbosa desde sua chega-
da ao Brasil. Quando em 1846 o mordomo
se viu obrigado a fugir para a Europa, sob
igual suspeita de tentativa de assassinato
de rivais politicos, a relagdo entre ele e
Pettrich continuou a ser intermediada por
Porto-Alegre — compadre de Barbosa. Sao
vdrias as ocasides em que Porto-Alegre,
escrevendo cartas ao mordomo e a mu-
lher, manda recomendagdes de “seu ami-
go” Pettrich. Em dezembro de 1850, por
exemplo, ele dizia a dona Francisca que
“o Pettrich estd ansioso pela sua volta, e
[aguarda] com um belo busto de marmore
pronto”.'** O retorno de Paulo Barbosa se
deu apenas em 1854, justamente no mo-

mento em que faleceu Clemente Pereira,

seu antigo aliado pela Independéncia,
mas, depois de muito tempo, algoz.'** E
uma possibilidade, portanto, que os dois
fatos estejam ligados.

Os motivos de Paulo Barbosa para
querer sabotar a execuc¢do da estdtua
de Pereira, encomendada e paga pelo
préprio imperador, talvez ndo sejam tdo
complicados. Desde 1842, José Clemente
Pereira (um portugués naturalizado bra-
sileiro) teve notdvel ascendéncia como
patrono das artes, em paralelo ao gradual
apagamento de Paulo Barbosa, que havia
desempenhado papel fundamental nas
encomendas artisticas ligadas ao Império
e a casa imperial até entdo. Apés a par-
tida do mordomo para a Europa, Pereira
se tornou onipresente nos maiores proje-
tos arquitetdnicos e artisticos do Império
ao longo das duas décadas seguintes. Em
1854, coube a ele ser honrado com uma
estdtua em tamanho natural, paga por
Dom Pedro 11 e concebida, ja desde o ini-
cio, para ser colocada defronte a estdtua
do monarca, no Hospicio. Paulo Barbosa,
por sua vez — ja sem a importancia poli-
tica de antes, mas ainda préximo da pes-
soa do imperador — mereceu apenas um
busto. Algo como o despeito ou a inveja
pode ter motivado, portanto, os planos de
destruicdo da estdtua do provedor.

Nenhum documento encontrado até o
momento garante a veracidade da histéria
do novo atentado contra Pettrich. Contu-
do, a0 menos uma passagem em uma troca

epistolar, além de outra informagdo sutil,

porém relevante, contribuem para tornar o
relato tanto mais crivel quanto verossimil.
No que se refere a troca de cartas, em 25
de outubro de 1857, Marino Marini — ecle-
sidstico enviado pelo papa ao Brasil, e que
havia mediado o envio do “Museu Indige-
na” para o Vaticano, em 1856 — escreveu a
Pettrich a seguinte e sugestiva mensagem:
“Sua falta de noticias me angustiou um
pouco; mas agora que soube que vocé ja
se encontra com a sua familia em Londres,
com boa satdde, estou contente e tranquilo;
e me felicito contigo por sua feliz viagem,
e da sorte que teve de fugir a tempo de um
pafs onde a vida é sempre um perigo.”'*
A informagdo adicional complementa
a alus@o de Marini a partida de Pettrich
como uma espécie de fuga. Acompanhado
de sua familia, ele partiu de fato para Lon-
dres no dia 13 de junho de 1857, um dia
antes da inauguracio da estdtua de Cle-
mente Pereira, em cuja cerimdnia estive-
ram presentes o imperador e, claro, Paulo
Barbosa. E no minimo curiosa a deciséo de
partir de um pafs em que se viveu quinze
anos sem ao menos aguardar a inaugura-
cdo da dltima e segunda mais importante
estdtua que produziu para o Império. Sem
quaisquer despedidas ou cerimdnias em
jornais, foi a dltima vez que o pafs viu o
escultor alemao mais duro que pedra, que
nem ponta de punhal ou toque de dcido

conseguiu desbastar.
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Emil Bauch, Ferdinand Keller, Friedrich Steckel, Georg Grimm:

quatro artistas alemaes, quatro papéis artisticos a mostra

nas exposicoes gerais da Academia Imperial de Belas Artes'

Fabriccio Miguel Novelli Duro

Artistas alemdes em exposic¢io

no Brasil?

Hé4 muito nota-se a atuacdo no Brasil de
artistas provenientes do atual territério
alemdo e de outros paises germanéfonos.
Um importante registro dessa relac¢do, no
campo artistico, foi realizado pelo escri-
tor e historiador Guilherme Auler. Em
publica¢do intitulada Presenca de alguns
artistas germdnicos no Brasil, dividida em
dois volumes, o autor dedica-se a recons-
tituir, quando possivel, a trajetéria e as
atividades de seis artistas germanicos em
territério nacional, distinguindo-os a par-
tir de suas atuagdes. Sdo eles: o paisagis-
ta Bar@io de Planitz (Karl Robert von Pla-
147

nitz),'*” o escultor Ferdinand Pettrich'* e
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o retratista Ferdinand Krumholz, no volu-
me primeiro; o fotégrafo Revert Henrique
Klumb,'* 0 engenheiro Otto Reimarus e o
pintor Ernst Papf, no dltimo. Publicados
originalmente como separata da revista
Vozes de Petrépolis, entre 1963 e 1964,
ao menos parte dos textos havia sido pu-
blicada antes, nos anos de 1957 e 1958,
como contribui¢des ao Jornal do Brasil,
para o qual Auler escrevia. Mais tarde, o
contetido integral foi reunido na décima
edicdo do periédico Arquivos da FEscola
Nacional de Belas-Artes."

Para reconstituir a atuacio de alguns
desses personagens, Guilherme Auler
voltou sua atenc@io para, entre outras ati-
vidades, a participacdo dos artistas nas

exposi¢des gerais de belas artes organiza-

das pela Academia Imperial. Ainda que
os vinculos estabelecidos entre os artistas
e as exposicdes ndo sejam seu foco prin-
cipal, o texto aponta para relevantes con-
sequéncias do certame, como as premia-
¢oes de Pettrich e Krumholz, nomeados
Cavaleiro da Ordem de Cristo e Cavaleiro
da Imperial Ordem da Rosa, respectiva-
mente, em decorréncia das obras que exi-
biram em 1843 e 1848. Esse olhar para
a participaco de artistas estrangeiros, fi-
guras comumente ndo contempladas pela
historiografia em estudos mais detidos,
tem se mostrado um exercicio proficuo
para a compreensdo da paisagem artistica
do Rio de Janeiro, como demonstrou Elai-
ne Dias ao dedicar-se aos artistas france-

ses que participaram do certame.'



A histéria das exposi¢des priiblicas
organizadas no Rio de Janeiro pela Aca-
demia Imperial é um importante capitulo
a ser escrito junto a histéria da arte no
Brasil. Ao longo dos anos, as mostras
artisticas chamaram a atencdo de uma
série de autores e pesquisadores brasi-
leiros. Sonia Gomes Pereira observa que
“[nJunca serd demais insistir na impor-
tancia das Exposi¢des Gerais da Acade-
mia Imperial de Belas Artes para a arte
brasileira do século XIX”."? Se a histéria
da institui¢do foi escrita e reconstituida
por diversos autores, podemos direcio-
nar nossa atenc¢fo para outra vertente da
Academia: além de instancia de formacéo
dos artistas, era responsdvel pela exibi-
cdo das produgdes artisticas ao publico
fluminense.

As exposi¢des gerais foram imple-
mentadas pelo diretor Félix-Emile Tau-
nay, em 1840, e marcaram uma virada
importante na histéria da instituicéo,
uma vez que as mostras deixavam de ser
limitadas aos membros da Academia e
se abriam aos demais artistas atuantes
na corte — de particulares, restritas aos
alunos e professores, as exposic¢des tor-
navam-se gerais."” Desse modo, as mos-
tras ndo mais se limitavam a artistas bra-
sileiros, estabelecidos no Brasil ou que
tiveram sua formagdo artistica no pafs.
Passaram a ser expostas, com regulari-
dade, as obras de artistas estrangeiros de
passagem pelo pais — franceses, italianos,

portugueses, ingleses, belgas e alemaes.

2

E importante frisar que, diferente-
mente das exposi¢des artisticas atuais,
organizadas por curadores que selecio-
nam o que deve ser exibido a partir de um
discurso preconcebido, as exposi¢des aca-
démicas eram organizadas a partir de um
chamamento publico, por meio de noticias
nos jornais, e os artistas interessados sub-
metiam suas obras ao juri especializado,
formado pelos professores da Academia,
0s quais aceltavam ou recusavam o0s en-
vios. Ao final da exposicdo, os referidos
professores constituiam-se em jiri de pre-
miacdo, discutindo o mérito dos objetos
exibidos e indicando quais artistas deve-
riam ser agraciados. Cabia a institui¢do
a decisdo, que era lavrada em parecer e
posteriormente encaminhada ao governo
para ratifica¢do. Além da possibilidade de
suas obras serem compradas para a pina-
coteca da Academia, os artistas podiam
receber meng¢des honrosas, medalhas de
ouro ou de prata e distingdes honorificas
das ordens imperiais. No &mbito das expo-
sigdes, os artistas receberam distingdes da
Imperial Ordem da Rosa, Ordem Imperial
do Cruzeiro e Ordem de Cristo, em dife-
rentes graus: cavaleiro, oficial, comenda-
dor, dignatdrio e grande dignitério.

Na maioria das vezes, as obras acei-
tas para a exposi¢do eram registradas em
uma publica¢do, um catdlogo, no qual
eram listadas informacdes sobre o autor,
endereco, nome das obras e, em alguns
casos, o proprietdrio da peca. De acordo

com Carlos Roberto Maciel Levy, respon-

sdvel pela organizagdo e republica¢do do
contetido desses catdlogos, foram regis-
trados 516 artistas e 3.315 objetos na sé-
rie de eventos." Esses criadores e suas
obras de arte compdem um panorama da
produgdo artistica que circulou e esteve
disponivel no Rio de Janeiro oitocentista.
Além de produgdes realizadas em territ6-
rio brasileiro, os catdlogos compreendem
obras realizadas fora do pafs, trazidas ou
enviadas por seus autores, assim como
objetos artisticos adquiridos por colecio-
nadores e submetidos & mostra académi-
ca, fossem contemporineos ou anteriores
ao século XIX.

Entre os 44 anos que separam a pri-
meira mostra ptblica, a Exposi¢do Geral
de 1840, da sua vigésima sexta edicdo,
realizada em 1884, isto é, ao longo do Se-
gundo Reinado, diversos artistas de ter-
ritérios germandéfonos tiveram suas obras
exibidas no paldcio da Academia Imperial
de Belas Artes. Johann Moritz Rugendas,
Eduard Hildebrandt, Friedrich Hage-
dorn, Emil Bauch, Karl Linde, Bernhard
Wiegandt e Thomas Driendl sdo alguns
dos nomes que podem ser mencionados,
junto aos ja citados Pettrich, Krumholz
e Klumb. Devem ser lembrados, igual-
mente, os artistas que foram professores
da institui¢do e ali exibiram obras, como
Augusto Miiller e Georg Grimm.

Neste texto, aprofundamos as rela-
¢Oes entre quatro artistas de procedéncia
alemd e as exposi¢des organizadas pela

institui¢do de ensino artistico brasileira,
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enfatizando os diferentes perfis desses
personagens: o ilustrador Emil Bauch, o
pintor Ferdinand Keller, o colecionador
Friedrich Steckel e o professor Georg
Grimm. Ao olharmos para a passagem
dos artistas pelas exposi¢des, assim como
para seus desdobramentos, percebemos
os diversos papéis passiveis de serem
ocupados por artistas, no Brasil, duran-
te a segunda metade do século XIX. Tais
atuagdes revelam-se a medida que parti-
mos das exposi¢des gerais como “enqua-

dramento” de pesquisa, detendo-nos em

Emil Bauch

Panorama do Rio de Janeiro, 1873
Litografia, 75 x 242,5 cm

Acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
Colecao Brasiliana/ Fundagao Estudar.
Doagao da Fundagao Estudar, 2007

Foto: Isabella Matheus

personagens pouco explorados pela histo-
riografia ou que ainda merecem ser revis-

tos sob novos questionamentos.

Quatro artistas,

quatro perspectivas

Emil Bauch (1823 - ¢. 1890)

Emil Bauch, nascido no ano de 1823, em
Hamburgo, teria falecido em meados de
1890, no Rio de Janeiro. Esses dados,
associados ao registro de seu estabele-

cimento em Recife, em 1849, indicam a

atuacdo de quase meio século em terri-
tério brasileiro, inaugurada com o dlbum
Souvenir de Pernambuco, com doze vis-
tas, gravado por F. Klaus (1852). Entre os
artistas alemdes aqui enfocados, Bauch é
aquele que participa com maior recorrén-
cia no certame artistico, quatro vezes en-
tre os anos de 1859 e 1872. Interessa-nos,
especialmente, a primeira participacio
do artista na exposi¢do da Academia.

A estreia de Bauch ocorreu em mo-
mento particular das exposic¢des, quando

foram retomadas depois de um hiato de
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quase sete anos. Apés serem realizadas
ano a ano, ininterruptamente, entre 1840
e 1850, as mostras, assim como a Aca-
demia, testemunharam um periodo de
turbuléncias institucionais com a troca
de diretores. A retomada do evento era
marcada por novos protocolos e cerimo-
nias, eternizados pelos tragos do artista
alemdo. E devido ao olhar de Bauch o —
talvez — tnico registro da disposi¢do dos
quadros na recém-inaugurada Pinacoteca
da Academia Imperial, onde foi realizada
a Exposi¢do Geral de 1859.
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Como podemos ver na figura da p.79,
trata-se de uma gravura, veiculada origi-
nalmente no periédico lllustrirte Zeitung,
com a legenda Distribuicao dos prémios
na Academia de Belas Artes no Rio de
Janeiro em 15 de margo. A partir de um
desenho de Emil Bauch." Bauch repre-
sentou Pedro II como ponto focal da cena,
junto & imperatriz Teresa Cristina, ambos
entronizados sob o dossel e o brasdo da
Casa Imperial. Ao redor, na parte inferior
da imagem, sdo representados os stditos

presentes na cerimonia; acima deles, vas-

tas paredes, recobertas de obras de arte
de diversos tamanhos e géneros artisti-
cos. O momento da entrega dos prémios
aos artistas participantes das exposi¢des
gerais, naquele ano, recobria-se das mais
solenes pompas, “pois que Sua Magestade
o Imperador se dignou a vir distribui-los
aos proprios artistas com suas augustas
mdos em sessdo publica da academia”."®
Dessa maneira, a gravura de Bauch torna-
-se ainda mais relevante para a compre-
ensdo da vida cultural, social e artistica
da corte de Pedro II.




Podemos acreditar que a gravura
cumpria mais que a simples fungdo de
registrar um acontecimento: ela repre-
sentava o Imperador do Brasil como pa-
trono das artes nesse “teatro de Corte”,'’
divulgando-o para o continente europeu
e situando o jovem Império do Brasil en-
tre os paises ditos civilizados. Parece-
-nos plausivel considerar que a cerimo-
nia buscava emular o ritual que ocorria
no principal evento artistico do periodo,
o Salon de Paris. E possivel aproximar-
mos a representaciio de Bauch aquela de
Frangois-Joseph Heim, Charles X distri-
buant des récompenses aux artistes expo-
sants du salon de 1824 au Louvre, le 15
Janvier 1825 (1827), hoje no Museu do
Louvre, na qual vemos Carlos X, no pré-
prio paldcio do Louvre, entregando os
prémios aos artistas franceses laureados
no Saldo de 1824.

Ao mesmo tempo, a representac¢do
da cena reiterava o mérito de Bauch, que
deveria estar entre os presentes, jid que
receberia a medalha de prata por duas
obras exibidas, ambas intituladas Vista
panoramica da cidade e bahia do Rio de
Janeiro. Em suas participagdes no certa-
me, o artista revelou-se também retratista
e pintor de cenas de género, com obras
como Scena de costumes no Rio de Janeiro
na Exposicdo Geral de 1859, A volta do
Casamento, No Norte do Brasil e O Mer-
cado no Rio de Janeiro na Exposi¢do Ge-
ral de 1862. Se a primeira medalha lhe

foi atribuida por suas vistas, a medalha

de ouro, de 1860, e a distin¢do honorifica
de Cavaleiro da Ordem da Rosa, de 1872,
foram motivadas por retratos.

Ainda que ndo tenhamos as imagens
das vistas panordmicas que lhe conferi-
ram a primeira medalha, é atribuido a ele
um Panorama da Cidade do Rio de Ja-
neiro, datado de 1873 e cromolitografado
por Johann Friedrich Vogler [ver p.80],
pertencente ao Acervo Fundagdo Estudar,
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Essa
obra pode nos servir como exemplar de
sua interpretag¢do da cidade, assim como
a pintura Vista da bata do Rio de Janeiro
tomada da Rua da Gamboa (c. 1887) [ver
p-46], pertencente & Colecdo Geyer, por
meio da qual podemos vislumbrar suas
habilidades enquanto pintor.

E por meio do registro de Bauch que
identificamos a presenga de outro artis-
ta alemdo no pais, Otto Grashof (1812-
1876)."%% Foi na edi¢do de 1859 que o
Imperador Pedro II apresentou o maior
niimero de obras de sua cole¢do particu-
lar na Pinacoteca da Academia, com 23
pecas, seguido por outros colecionadores
privados, em uma iniciativa que parece
ter servido para preencher as paredes da
Academia na inaugura¢do da Pinacote-
ca. Na ilustra¢do da premiagdo realiza-
da por Bauch, identificamos, um pouco
acima do Imperador, ao seu lado direito,
uma possivel pintura de Grashof. O seu
Retrato do celebre navegante portuguez
Fernando Magalhdes'™ (1856) [ver ao
lado], hoje na Collection du Comte d’Eu,

Museu Louis Philippe, e entdo proprie-

dade de Pedro II, é listado no catdlogo da
exposicdo. Naquele momento, a maioria
das obras exibidas pelo Imperador era
andnima e de escolas antigas (dezessete
obras), salvo duas pinturas de Auguste
Frémy, uma de Nicolas-Antoine Taunay,
uma de Charles-Léon Moreaux, uma de
Raymond Quinsac de Monvoisin e aquela
de Grashof. Do conjunto total de obras da
cole¢do de Pedro II exibidas em outras
edi¢des do certame (48 obras), encontra-
-se, entre outros artistas com passagem

reconhecida pelo Brasil, o nome do ale-
méao Eduard Hildebrandt.
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Otto Grashof

Fernao de Magalhaes, 1856

Oleo sobre tela, 96 x 78 cm

Museu Louis Philippe, Chateau d’Eu, Franga
Foto: Alban Duparc
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Ferdinand Keller

Paisagem do litoral do Rio de Janeiro, 1864
Oleo sobre tela, 63,5 x 87 cm

Kunsthalle Estatal de Karlsruhe, Alemanha



Ferdinand Keller (1842-1922)

Ferdinand Keller, nascido em Karlsruhe
no ano de 1842, é figura praticamen-
te ausente dos escritos sobre a histéria
da arte no Brasil durante o século XIX.
E certo que o pintor teve uma passagem
pelo pafs, possivelmente entre os anos de
1858 e 1862,' acompanhando seu pai e
seu irmdo, Joseph e Franz Keller, que se
fixaram em territério brasileiro em finais
de 1855."" A curta passagem de Ferdi-
nand explicaria o obscurecimento de sua
trajetéria local, se comparada aos seus
familiares, em especial ao seu irmdo que
viria a se tornar diretor da Casa Leuzinger
— importante estabelecimento gréfico do
pais. Ainda que ndo saibamos com preci-
sdo se Keller esteve no Brasil em outros
momentos, uma bela paisagem do Rio de
Janeiro foi realizada por ele em 1864.
A obra, intitulada Kiistenlandschaft bei
Rio de Janeiro (1864) [ver p.83] é hoje
mantida no museu Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe, localizado na cidade onde
nasceu, realizou sua formaco artistica e
na qual se tornou professor da academia
de arte local. Outras obras de sua auto-
ria, inclusive uma série de desenhos com
motivos brasileiros, podem ser vistas na
mesma institui¢do. Esses registros, como
Brasilianisches Rasthaus (1860) |[ver
p.85], podem ser aproximados as obras de
seu irmdo Franz conservadas no Brasil, a
exemplo de India civilizada fiando algo-
dao: Aldeamento de Sao Jeronimo (1867)

[ver p.86], pertencente & Funda¢do Bi-

blioteca Nacional, e, em alguma medida,
a aquarela Lagoa Rodrigo de Freitas [ver
p-27], da Colecdo Geyer.

Mesmo sem longa estada no Rio de
Janeiro, Ferdinand Keller é 0 membro da
familia de maior destaque se o analisa-
mos a partir do vinculo dos Keller com
a Academia Imperial e as mostras pu-
blicas. Ha registros de sua participac¢io
em um Unico certame, na Exposi¢do Ge-
ral de 1870, com trés obras: um retrato,
um autorretrato e uma pintura histérica,
Morte de Felipe Il de Espanha.'®* O pintor
é apresentado como Fernando, residente
em Roma, onde de fato realizou parte de
sua formacfo entre 1867 e 1869,' apés
ter estudado na Academia de Karlsruhe e
viajado pela Suica e pela Franca.

A auséncia do artista ndo parece ter
sido vista como problema ou empecilho,
uma vez que a apresenta¢do de obras de
artistas que estavam no exterior nio era
novidade no contexto das exposicoes ge-
rais. Conforme registra o parecer de pre-
miag¢do elaborado pelos professores, esse
era, inclusive, um movimento que se de-
sejava incentivar. De acordo com o docu-
mento, o seu painel representaria, portan-
to, um pintor com treinamento artistico
formal e repertério internacional, pos-
suidor de “todos os segredos da arte da
pintura”,'® motivo pelo qual ndo passou
despercebido pela institui¢do. A sugestio
de que o governo o condecorasse foi aca-
tada, conferindo ao artista a honraria de

Cavaleiro da Imperial Ordem da Rosa. E

curioso notar que, apesar do reconheci-
mento em Ambito institucional, sua obra
ndo foi mencionada em resenhas e publi-
cacdes relativas a mostra daquele ano.
O nome de Keller aparece na imprensa
apenas nos relatos da ceriménia de distri-
buigdo de prémios, em 1870.

Por intermédio do irméo, sua obra te-
ria sido colocada & mostra na Academia
ainda em 1869, antes da exposicio ge-
ral, quando Ferdinand estava em Roma.
Segundo a ata da reunido dos professores
da institui¢do, foi lido um oficio “autori-
sando o Snr. Director a permittir que seja
exposto em uma das salas da Academia
o quadro pintado por Fernando Keller
[...]7.1% A exibi¢do da obra, que “tanto
por parte da Vossa Magestade Imperial,
como dos illustres professores da Aca-
demia tem merecido elogios”, motivou
Franz Keller a oferecé-la a institui¢io
por cinco contos de réis (5:000$000).'%°
No relatério feito pelo diretor da insti-
tuicdo para a Secretaria de Negécios
do Império, Thomaz Gomes dos Santos
também relata que o quadro havia sido
oferecido pelo artista. Ele diz, em suas
palavras, que seria importante adquirir
o “belissimo quadro moderno”, “para o
paiz por ficar possuindo um original de
grande merito, que com o correr dos tem-
pos augmentard de valor, quando seu dis-
tincto autor desapparecer do numero dos
vivos; e para a Academia por ter nelle um
bello exemplar de pintura moderna para

o estudo dos seus alumnos”.'%’
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Ferdinand Keller
Local de repouso no Brasil, 1860
Grafite, sépia e aguada sobre cartdo, 23,2 x 28,4 ¢cm

Kunsthalle Estatal de Karlsruhe, Alemanha
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O interesse do diretor em comprar a

pintura parecia legitimo. Ao adquirirem
o “quadro moderno” de Keller ganhariam
ndo apenas ao fornecerem novos modelos
para os artistas em formacdo, mas teriam
um retorno pecunidrio apés o falecimen-
to do artista. O objeto artistico cumpriria
dupla fun¢do, material, enquanto inves-
timento, e ideal, enquanto modelo artis-
tico e simbolo civilizacional, ao compor
a colec¢do artistica da Academia. Poucos
dias ap6s a elaboragdo do relatério pelo

diretor, houve uma troca de oficios entre

Franz Keller, a Academia e a Secretaria
de Negécios do Império tendo por assunto
a tentativa de venda e o alegado prejuizo
do artista ao exibi-lo na institui¢gdo. Um
oficio sintetiza a querela.'®

O procurador de Ferdinand, Franz,
queixava-se de ter “flagrado” dois alunos
da Academia realizando cépias da pintu-
ra que o governo e a institui¢@o ndo quise-
ram adquirir nem pela “médica” quantia
pela qual foi oferecida. De acordo com o
autor, uma obra de arte se tornaria menos

venddvel apés terem sido realizadas c6-

Franz Keller

India civilizada fiando algoddo:
Aldeamento de Sdo Jeronimo, 1867
Grafite sobre papel, 17 x 19,2 ¢cm

Acervo da Fundagdo Biblioteca Nacional — Brasil

pias da mesma, resultando em prejuizo ao
artista. Se a Academia sabia que o Impe-
rador ndo autorizou a compra do painel,
“deviao saber que sem lezdao dos direitos
do autor nao podido dar licenga aos alum-
nos para aquelle fim”. E interessante que,
nesse caso, a pratica académica de reali-
zar cGpias como uma etapa do aprendiza-
do artistico, como um exercicio didético,
é apresentada de outro modo, sob uma
l6gica mercadolégica, como uma infracéo
dos direitos do autor pela sua reproducao.

Sdo diversos os argumentos do diretor
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da Academia em defesa da instituigéo.
Convém destacar, conforme alega, que os
alunos haviam apenas iniciado seus exer-
cicios “e que rigorosamente nao se podem
chamar cépias”, o que ndo traria nenhum
prejuizo ao valor do original. Diz, ainda,
que o professor teria autorizado a reali-
zac¢do das cépias por achar que o autor
ficaria lisonjeado “com um proceder que
significava o aprego que se dava n’Acade-
mia ao quadro em quest@o”, e sugere que
o procurador fosse até a institui¢do para
retirar o quadro, jd que a exposicdo teria
terminado, e para que pudessem inutilizar
os estudos dos alunos em sua presenca.
Por fim, deixa claro o seu ponto de vista,
afirmando néo acreditar no argumento de
que as cOpias trariam prejuizo ao artista:
“sua representa¢do é apénas mats um meio
de que se servio para vér si o Governo com-
pra o mesmo quadro”.

A “rusga” entre o procurador e a Aca-
demia ndo parece ter se encerrado sem se-
quelas. Relata-nos Donato Mello Junior'®”
que a Carta Imperial dirigida a Ferdinand
Keller conferindo-lhe o titulo de Cavalei-
ro da Imperial Ordem da Rosa ainda era
mantida, em 1964, no cofre do Museu
Nacional de Belas Artes. Em suma, isso
significaria que nem o artista premiado,
Ferdinand, nem o seu procurador, Franz,
se prontificaram a aceitar a distin¢do ho-
norifica imperial. Possivelmente, a recu-
sa marcava a posicio de insatisfacio dos
Keller com as posturas da Academia e do

Governo Imperial. Apesar dos elogios e da
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premiacdo, a Morte de Felipe Il de Espa-
nha nao foi adquirida, restando-nos, apa-
rentemente, apenas a Carta Imperial para

atestar sua passagem pelo Brasil.

Friedrich Steckel (1834-1921)

O artista alemao Friedrich Anton Steckel,
que passou a se apresentar como Frede-
rico Antonio Steckel em territério brasi-
leiro, estabeleceu-se no Brasil junto com
sua famfilia, conforme nos esclarece Ri-
cardo Giannetti, pesquisador que se de-
dicou 2 sua atua¢do no pais. Atribui-se
o ano de 1834 ao seu nascimento e o de
1921 ao de sua morte. Atestando a pre-
senca de Steckel no Rio de Janeiro desde
1860, contabiliza-se mais de meio século
de atuagdo no Brasil.

Steckel atuou em diversas frentes:
pintor, decorador, comerciante, empre-
endedor, agitador cultural, colecionador,
curador e galerista. Parte de suas ativi-
dades parece improvével para um pin-
tor oitocentista, assim como os adjetivos
que as designam. No entanto, como de-
monstra-nos Giannetti,'™ foram muitas as
acdes empreendidas por esse “pintor que
o século XX esqueceu” entre as cidades
do Rio de Janeiro e de Belo Horizonte.
Interessa-nos destacar suas iniciativas na
Corte, sobretudo em seu didlogo com as
exposi¢des gerais.

A prépria participagdo de Steckel
junto ao certame subverte nossa expecta-

tiva inicial. Diferentemente de Bauch

e de Keller, ele ndo aparece nos eventos
da Academia como pintor exibindo as
obras que produziu, mas como proprietd-
rio, apresentando as obras que adquirira.
A tnica participagdo de Steckel registra-
da nos catdlogos das exposi¢des gerais é
encontrada em sua XXV edi¢do, na Expo-
si¢do Geral de 1879. No catdlogo, pode-
mos ler: “Collec¢ao de quadros modernos,
pertencentes ao Sr. Frederico Antonio Ste-
ckel — Rua do Lavradio n. 15”.'™ O cole-
cionador exibiu no total 73 obras de artis-
tas europeus “modernos” sob sua posse.
Convém destacar que o adjetivo “moder-
no” utilizado para descrever as obras néo
se referia as caracteristicas formais das
pinturas. O “moderno”, também utilizado
para adjetivar o quadro de Keller, servia
como classifica¢do cronolégica, referin-
do-se ao perfodo em que as obras foram
produzidas, em contraposicéo a arte dos
“antigos”.

O que explicaria, afinal, a vultosa
participacdo de Steckel nessa exposi¢do?
E mais, como compreender a quantidade
de obras registradas como de sua proprie-
dade? E interessante compararmos esse
volume com outros ndmeros do certame.
Naquela edigdo, 396 obras foram coloca-
das em exposi¢do, marcando um recorde
de obras exibidas. Dentre o nimero total,
que compreendia pinturas, esculturas e
projetos arquiteténicos, encontram-se,
além das 73 obras de Steckel, 24 da co-
lecdo de E. Callado e 12 da colecdo de
F. Gerard. Os 109 “quadros modernos” e



europeus de propriedade privada foram
exibidos no mesmo certame que os 82
quadros que compunham a “Collec¢do
de quadros nacionaes formando a Escola
Brasileira”, amealhados em aproximada-
mente meio século da histéria institucio-
nal da Academia, fundada em 1816.'"
Percebemos, assim, que ndo eram poucos
os objetos artisticos em posse do artista
alemdo. Ndo sabemos sob que circuns-
tAncias esse conjunto foi reunido, mas é
certo que ndo se tratava da primeira vez
em que sua colegdo era exibida.

Além de obras de arte, Steckel pos-
sufa uma loja de materiais artisticos si-
tuada a rua do Lavradio. Em uma “nota
fiscal” do seu estabelecimento [ver p.89],
daquele mesmo ano, podemos ler que seu
proprietdrio atuava como “pintor de casas
e navios”, “decorador, tingidor e doura-
dor”. Naquele local funcionava igual-
mente uma “officina de pintura em todos
os géneros, especialmente taboletas e letras
em vidro” e uma “loja de tintas e vernises
e objectos de pintura especialmente tintas
Sfinas”.'™ Sua colecdo foi exibida pela pri-
meira vez nessa loja, descrita como “o
museu de pinturas da rua do Lavradio”.'™

Segundo o articulista G. S., no perié-

dico O Cruzeiro,

O Sr. Steckel enriquece dia por dia a sua
galeria com importantes quadros que estd
recebendo da Europa, e parece resolvido
a crear no Rio de Janeiro uma exposi¢do

permanente, dando-nos assim a medida

dos progressos constantes que faz o velho
mundo na arte da pintura. [...] Possue
quadros de muito merecimento, alguns
dos quaes deviam até figurar na collec¢do
nacional. [...] Bom serd que o Sr. Steckel
nao desanime e que o publico queira re-

compensal-0.'"

Steckel passou a cobrar ingressos
para entrar em sua loja, transformando
o estabelecimento em espaco expositivo,
conforme se verifica nas noticias recupe-
radas por Giannetti e por Fernanda Pitta.
Na Gazeta de Noticias, registra-se que

sua galeria

é, sem contestagcdo, a mais rica e interes-
sante que tem vindo ao Brazil. Os progres-
sos dos artistas modernos e as glorias de
Raphael, Murillo e outros estdo aqui dig-
namente representados. A entrada é de 500
rs. com direito a um quadro que o proprie-

tario offerece a todos os Srs. Visitantes.'™

As obras trazidas da Europa pelo co-
merciante, ja afeito as importa¢des devi-
do a natureza do seu oficio, estabeleciam
um pardmetro comparativo com aquelas
produzidas pelos artistas locais e exibi-
das na Academia, como destacou Pitta.'™”
Dentre os 26 artistas presentes em sua
galeria, nenhum deles parece ter frequen-
tado a Academia ou ter recebido forma-
¢lo artistica na Corte. Trata-se de uma
colec¢do formada por artistas estrangeiros.

O tnico pintor com atuacdo local confir-

mada é o também europeu Henri-Nicolas
Vinet, entdo recentemente falecido. Ain-
da que as producgdes trazidas ndo fossem
de grandes nomes europeus, as produ-
¢oes nacionais eram percebidas de modo
desfavordvel. Ao compararmos algumas
obras mencionadas pelas noticias com
aquelas listadas no catédlogo da Exposi-
cdo Geral de 1879, percebemos que nem
todas as pinturas do “museu Steckel” fo-
ram exibidas na Academia. E provével
que parte dessas obras tenha sido comer-
cializada neste intervalo, entre a abertu-
ra do “museu do Lavradio” e a exposicio
da instituicdo, realizada no ano seguinte.
Ademais, é sabido que, nesse intervalo,
“Steckel organizou e levou a efeito uma
sequéncia de leilges”.'™

Dentre as auséncias percebidas, des-
tacamos, quanto as cépias, uma Madona
de Rafael e uma pintura de género histéri-
co atribuida a Delacroix'™ — “Marnie apre-
senta-nos Maria Antonieta caminhando
para o cadafalso e consegue uma reproduc-
cado tao fiel, que Delacroix nao teria receio
de chamar-lhe o seu proprio”.'® Se essas
duas obras mencionadas pelos criticos ndo
estdo listadas no catdlogo, ao menos duas
outras cépias realizadas pelo artista Veno-
ni, A Immaculada Conceig¢do de Murillo e
A ceta de Leonardo da Vinci, foram vistas
na Academia. Podemos inferir, a partir
desses dados, que havia um espaco esta-
belecido para o mercado de cépias no Rio
de Janeiro que nfo se restringia as pintu-

ras de temética religiosa ou devocional, in-
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Nota fiscal de Frederico Antonio Steckel
por servigos prestados na Academia
Imperial de Belas Artes de 31/05/1879
Escola de Belas Artes da Universidade Federal

do Rio de Janeiro
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Frederico Steckel (atribuido)

Inauguracao do novo edificio do Gabinete Portugués de Leitura, 1888
Oleo sobre tela, 170 x 130 cm

Acervo do Real Gabinete Portugués de Leitura

Foto: Ricardo Bhering
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cluindo pinturas de género histérico, e que
abarcava distintas escolas artisticas, como
a italiana, espanhola e francesa. Este dado
confere outros contornos a reclamacio de
Franz Keller quanto a cépia do quadro de
seu irmdo, Ferdinand.

As obras exibidas por Steckel, apa-
rentemente voltadas para o mercado pri-
vado de objetos artisticos, pertenciam aos
considerados “géneros menores”, como
pinturas de paisagem, cenas de género,
flores e animais. As pinturas de temética
religiosa, apesar de fazerem referéncias
as composic¢des da tradi¢cdo e “antigas”,
como Rafael, da Vinci e Murillo, pare-
cem se adequar ao adjetivo “moderno”
por serem cépias contemporineas. £ em
torno dessa experiéncia de sua loja, ex-
posi¢do, museu e galeria que Steckel nos
surpreende pela sua atuacfo, indo além
do que suporiamos conhecer da atuacio
de um pintor do século XIX. Esse papel,
de pintor, é um dos poucos que ndo lhe
cabe ao considerarmos sua participacio
na Exposi¢io Geral de 1879. Ali, no ca-
tdlogo, ndo somos introduzidos ao artista,
autor de obras como Inauguragao do novo
edificio do Gabinete Portugués de Leitura
[ver p.90], mas ao colecionador.

Ao mesmo tempo, o envolvimento de
Steckel com a exposi¢do e com a Acade-
mia ndo se limita a essa ocasido. Confor-
me mencionado anteriormente, na nota
fiscal do seu estabelecimento ele é apre-
sentado como “pintor de casas”. E com

essa ocupacio que Steckel manteve ne-
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gécios com a Academia Imperial, ao me-
nos entre os anos de 1878 e 1879, periodo
em que apresentava sua colegdo ao pu-
blico. E datado de 30 de marco de 1878
um dos registros de servigos prestados a
institui¢do. Ao negociante era devida a
“importancia da pintura de todo o edifi-
cio da Academia das bellas-artes”, no va-
lor de 1:700$000.'®" Esse tipo de servico
de manutencéo do prédio é registrado em
alguns oficios e documentos de natureza
institucional, sendo solicitados sobretudo
para a abertura da Academia ao publi-
co durante as exposi¢des gerais. Assim,
Leticia Squeff ja havia apontado para a
série de despesas e preparativos decor-
rentes da organizagdo do evento em 1879.
Entre “pintores, douradores, carpintei-
ros, ferreiros, lustradores, servidores que
cuidassem da lavagem da casa e da ar-
rumacdo de ferragens e esculturas”,'®
encontra-se o valor devido a Steckel por
novos servicos de pintura, 229%$000, des-
sa vez como preparativos para a mostra
ptblica.'® Menos de duas semanas apés
o encerramento do evento, outra nota de
seus servigos é encontrada, de 31 de maio
de 1879, registrando “a importincia de
diversos reboques e retoques de pintura,
em as (sic) paredes das salas em que fun-
cionou a exposi¢io”,'®" 24$000.

Dos servicos prestados para a Aca-
demia a partir dos registros encontrados,
em aproximadamente um ano Steckel
recebeu 1:953$000. Podemos comparar

esse valor tanto com as duas paisagens

de Vinet exibidas ap6s a morte do artista
na Exposicdo Geral de 1876 e adquiri-
das pela Academia por 200$000 naque-
le mesmo ano,'® quanto com a paisagem
Vista de um mato virgem que se estd redu-
zindo a carvao realizada pelo diretor Tau-
nay em 1840 e mantida desde entdo na
Academia. Apés ser exibida como parte
da chamada Escola Brasileira, a pintura
foi adquirida por 1:000$000.'*® Embo-
ra a rela¢do entre os valores ndo seja de
simples compreensdo e de todo objetiva,
ela nos ajuda a relativizar a ideia de que
“brochar paredes” seja sindénimo de fra-
casso no mundo artistico, em particular

no caso do Rio de Janeiro.

Georg Grimm (1846-1887)

De acordo com Carlos Roberto Maciel
Levy, Georg Grimm nasceu no ano de
1847, em territério préximo a cidade de
Immenstadt, falecendo em Palermo, Ita-
lia, em 1887. O artista bavaro teria che-
gado ao Rio de Janeiro por volta de 1878,
logo estabelecendo contato com Friedrich
Steckel e trabalhando com ele até 1882.'%
E nesse ano, da primeira exposicdo publi-
ca organizada pelo Liceu de Artes e Ofi-
cios, no hiato que marca o intervalo entre
as exposicoes gerais de 1879 e 1884 na
Academia, que Grimm fez sua estreia aos
olhos da Corte, com o surpreendente ni-
mero de 128 obras de sua autoria,'® den-
tre o total de 408 objetos artisticos exibi-

dos na mostra.'®’



Atribui-se a positiva repercussdo cri-
tica de sua participa¢do o fato de Grimm
ter-se tornado, em seguida, professor da
cadeira de pintura de paisagem, flores
e animais na Academia. O artista per-
maneceu na institui¢do entre os anos de
1882 e 1884, tendo seu contrato tempo-
rario renovado nesse fnterim. O desliga-
mento de Grimm da institui¢do de en-
sino foi responsével pela criagdo de um
notdavel episédio historiogrifico da arte
brasileira oitocentista, que simbolizaria a
cisdo entre uma visdo ultrapassada atri-
buida & Academia e uma postura mais
livre, “vanguardista”, do artista alemao.
O “mito historiografico” foi construido a
partir de duas premissas. A primeira era
de que, diferentemente dos outros pro-
fessores de paisagem que passaram pela
Academia até entdo, Grimm teria sido o
primeiro a incentivar a prética da pintura
de paisagem ao ar livre, pritica “moder-
na”, realizada fora dos ateliés da insti-
tuicdo e longe da cépia de gravuras e de
outros modelos artisticos. A segunda, de
que em func¢do dessa postura, seus dis-
cipulos ndo seriam mais condicionados a
pintar a partir de modelos preconcebidos,
produzindo a partir do confronto imedia-
to com a natureza local. Escritos do pe-
riodo motivados pela exibi¢do anual dos
alunos da Academia, como os presentes
na Revista [llustrada, evidenciam essas
premissas. Naquela ocasiio, apés a es-
treia de Grimm no Liceu, dois de seus

discipulos exibiram suas produgdes na

Academia, Domingos Garcia y Vasquez
e Hipdlito Caron, “duas brilhantes pro-
messas”.'” Em outra coluna, na mesma
edi¢do, sdo fornecidas mais informagdes

a respeito dos alunos e do mestre:

[-..] sd@o duas paysagens que agradam
aos mais exigentes e revelam dois futu-
ros artistas que muito honrardo a nos-
sa Academia, assim como honram ac-
tualmente o seu distincto mestre o Sr. J.
Grimm, autor de umas bellas paysagens
que muito admirados na ultima exposi-
¢do do Lyceo de Artes e Olfficios.

Mas é que o Sr. Grimm ndo faz parte da pa-
nellinha, e so se entende com os seus alum-
nos que elle leva para o Campo e ld lhes diz:
— Esta é a verdadeira Academia de Bellas
Artes. Olhem para esta esplendida natu-
reza e procurem sentil-a; impressionem-se
com ella e transmittam sobre a tela essa

mesma tmpressdo. "'

E impossivel eclipsar o impacto de
Grimm no seu tempo, a repercusséo criti-
ca de suas a¢des na imprensa do perfodo
e as consequéncias de sua presenga no
pafs para seus discipulos.'” Consagrados
pela historiografia como o grupo Grimm, a
ele pertenciam os artistas Thomas Drien-
dl — também alemdo —, Domingos Garcia
y Vasquez, Hipélito Boaventura Caron,
Antonio Parreiras, Giambattista Castag-
neto, Joaquim José da Franca Junior e
Francisco Joaquim Gomes Ribeiro. Na

Exposi¢do Geral de 1884, considerada

junto a edi¢do de 1879 uma das mais im-
portantes do Império, ndo apenas o mes-
tre foi premiado com a primeira medalha
de ouro mas também seus seguidores que
participaram do certame: Driendl e Cas-
tagneto com a primeira medalha de ouro;
Garcia y Vasquez e Caron com a segun-
da medalha de ouro; Fran¢a Junior com
mengdo honrosa. Ademais, todos aqueles
que receberam medalhas tiveram obras
sugeridas para aquisi¢do pela institui¢do:
Vista do Cavalldo de Grimm (500$000)
[ver p.93], Scena da Baviera de Driendl
(700%$000), Porto do Rio de Janeiro de
Castagneto (470$000), Pesca de Garcia
y Vasquez (250$000) [ver p.95] e Praia
da Boa Viagem de Caron (250$000) [ver
p-94]. Com exce¢do da pintura de género
de Driendl, os demais artistas venderam
suas paisagens 4 Academia, hoje conser-
vadas no Museu Nacional de Belas Artes.

Ainda assim, estudos recentes de-
monstram como, apesar da reconhecida
importancia de Grimm para a histéria da
arte no Brasil, as premissas de sua “ino-
vagdo” devem ser matizadas. Ana Tavares
Cavalcanti e Carlos Terra evidenciaram
como a pintura ao ar livre era atividade
prevista e esperada de um pintor de pai-
sagem. Ao tratarem do concurso realizado
pela Academia para preencher a cadeira
de paisagem em 1881, comprovam como a
atividade fez parte do certame institucio-
nal e concluem: “[e]sse dado é importan-
te para a historiografia da arte brasileira

pois comumente se afirma que na Acade-
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mia a pintura de paisagem era feita ape-
nas nas salas de aula, e nunca diante do
motivo”.'” Quanto a segunda premissa,
Ana Carla de Brito demonstra, a partir de
sua pesquisa sobre Hipélito Caron, como
existem recorréncias compositivas entre
as obras dos alunos de Grimm. Ainda que
instados a pintar ao ar livre por seu mes-
tre, os alunos pareciam seguir o modelo
de Grimm quanto ao esquema composi-
tivo presente em suas paisagens. A pin-
tura do artista bavaro se plasmaria como
mais uma dentre as diversas “camadas do
olhar” de seus discipulos.’” A hipétese
de Brito nos ajuda a compreender o que
vira Julio Dast, em 1882, ao comentar
as paisagens de Caron e de Castagneto,
discipulos de Grimm: “o ponto de vista
é o mesmo”, “com differenca muito di-
minuta”, “as arvores [...] sdo as mesmas,
as mesmas cazoarinas e por entre ellas a

mesma aragem fresca”.'”

Johann Georg Grimm

Vista do Morro do Cavalédo, Niteroi, RJ, 1884
Oleo sobre tela, 110 x 84 cm

Colecdo Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MTur

Foto: Jaime Acioli



Hipélito Caron

Praia da Boa Viagem, Niterdt, RJ, 1884
Oleo sobre tela, 50,2 x 75 cm

Cole¢do Museu Nacional de Belas Artes/
Ibram/MTur

Foto: Acervo Museu Nacional de Belas
Artes/Ibram

Artistas estrangeiros: diferentes papéis

em exposi¢do na Academia

A recepgdo critica de Grimm, em compa-
racdo com os outros trés artistas discuti-
dos aqui, revela-se fmpar. Sua passagem
caracteriza-se como ponto de inflexdo da
presenga alema na arte brasileira do Oito-
centos. Ndo é possivel narrar a histéria da

arte no Brasil do século XIX deixando-o

nas entrelinhas. Ainda que sua atuacéo,

conforme mitificada pela historiografia, es-
teja em revisdo, é no processo dialético, a
partir de estudos, publicacdes, exposi¢des,
em suma, por meio de visdes e revisdes,
que podemos precisar sua atuacdo. O que
se verifica a partir do caso de Grimm é a
necessidade de dedicarmos novos estudos
—ou algum estudo — as relagdes entre artis-

tas de territérios germandéfonos e o Brasil.
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A partir de quatro artistas — Bauch,

Keller, Steckel e Grimm — demonstramos
qudo plurais podiam ser suas atuagdes no
Oitocentos. Para cada um deles selecio-
namos “papéis” especificos, tendo como
ponto de partida seus vinculos com as ex-
posi¢des gerais e com a Academia Impe-
rial de Belas Artes. Evidentemente, esses
artistas ndo podem ser reduzidos aos epi-
tetos aqui utilizados para diferencid-los
em momentos circunscritos de suas atua-
¢des — ilustrador, pintor, colecionador

e professor — pois essas categorias no
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s@o estanques. Da mesma maneira, esses
artistas nfo deveriam ter sua agéncia e
trajetéria condicionadas ao papel de via-
jantes, categoria que os camufla no ter-
ritério brasileiro e torna homogéneas ex-
periéncias tdo diversas. Para uma melhor
compreensdo das relagdes estabelecidas
entre os paises de lingua alema e o Brasil
é necessério que estudemos esses per-
sonagens, reconstruindo suas trajetérias
e passagens pelo pais a partir de outras

categorias, sob novos olhares.

Domingo Garcia y Vazquez

A pesca, 1883

Oleo sobre tela, 53,7 x 87,6 cm
Coleg@o Museu Nacional de Belas Artes/
Ibram/MTur

Foto: Acervo Museu Nacional

de Belas Artes/Ibram
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Friedrich Hagedorn

A Entrada da Barra - da Babilénia
(detalhe), s/d

Litografia

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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A Casa Leuzinger e

o olhar germanico sobre a paisagem brasileira

Amanda Tavares
Vitor Gomes

(Agradecimento a Carlos Martins)

A permanéncia da corte portuguesa no
Brasil, entre 1808 e 1821, representou
um momento significativo para a cultura
brasileira, com politicas até entdo inédi-
tas de incentivo ao intercAmbio cientifico,
artistico e cultural, além da abertura dos
portos (e, posteriormente, das linhas de
navegacio) e da funda¢do de institui¢des
como a Biblioteca Real (futura Bibliote-
ca Nacional), o Horto Real (futuro Jardim
Boténico) e a Academia Imperial de Belas
Artes. Desencadeou também reformas ur-
banas que modificaram a paisagem tropi-
cal bem como o modo de vida e os costu-
mes dos habitantes locais, em um desejo
ambicioso de “moderniza¢do” e “atuali-
za¢do” em relagdo ao que acontecia nos

grandes centros europeus, tidos como re-
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feréncia de “civilizacdo” e “progresso”.
Esse novo ambiente tornou o Brasil — até
entdo com as fronteiras fechadas para os
dvidos viajantes europeus — um destino
cobicado. Ao longo de todo o século XIX
foram muitas as expedi¢des e comitivas
estrangeiras de cunho cientifico, artistico
ou diplomadtico, financiadas por governos
ou por particulares, que aportaram no
Brasil, além de aventureiros solitdrios.

A chamada Missdo Artistica Francesa
(1816), a Missdo Austriaca (1817) e a Ex-
pedi¢do Langsdorff (1824) sdo exemplos
notérios de comitivas que desembarca-
ram logo nas primeiras décadas do século.
Trouxeram a bordo, por diferentes circuns-
tancias e com diferentes propésitos, artis-

tas que realizaram trabalhos significativos

para a disseminacdo da imagem do Brasil
do século XIX e que se tornaram referén-
cia sobre o perfodo, como o francés Jean-
-Baptiste Debret e o alemao Johann Moritz
Rugendas (que participou brevemente da
Expedi¢do Langsdorff), seguindo depois
rota prépria. O austriaco Thomas Ender,
por sua vez, realizou, em menos de um ano
de estadia no Brasil, um trabalho robusto,
de cerca de seiscentos registros, entre
aquarelas e desenhos. Embora em quan-
tidade extremamente menor, o Brasil tam-
bém recebeu viajantes mulheres, como
aconteceu na década de 1870 com a pin-
tora britanica Marianne North.'”

O desembarque da corte também im-
pulsionou as artes graficas no pafs, com

a permissio oficial para a instala¢do da



imprensa. A fundacdo da Livraria Pablica
e da Impressdo Régia seguiram-se outras
iniciativas, oficiais ou néo, que foram, nas
décadas seguintes, responsdveis pelo es-
tabelecimento e desenvolvimento do mer-
cado gréfico e editorial no Brasil. A téc-
nica da litografia, por exemplo, inventa-
da em 1796, foi introduzida oficialmente
no Brasil na década de 1820 pelo suico
Johann Jacob Steinmann, em contrato de
cinco anos com o governo para a criagdo
de uma oficina vinculada ao Arquivo Mili-
tar. Quando o contrato acabou, Steinmann
ja havia se consolidado no oficio, tendo
inclusive sua propria litografia. No perfo-
do em que esteve no pais, exerceu tam-
bém outras atividades como empresdrio.
No inicio da segunda metade do
século XIX, a litografia ja era a técnica
mais utilizada para a difusdo de imagens.
A facilidade de seu manuseio para edi-
¢des em larga escala e a conveniéncia de
fazer realizar o processo de modo mais ra-
pido e a precos mais baixos que os outros
meios entdo conhecidos colaboraram para
que a técnica logo se difundisse. Isso con-
tribuiu de forma significativa para as mu-
dangas que se dariam no setor nos anos
seguintes.'”” O século XIX testemunhou
grande experimenta¢do nesse campo, o
que resultou em solugdes técnicas diver-
sificadas, assim como em novos inventos
e equipamentos, no esforgo de aliar qua-
lidade, quantidade e rentabilidade. Esses
novos saberes e tecnologias fomentaram

e entusiasmaram o proeminente mercado

gréifico e editorial do Brasil, que foi ali-
mentado também por um interesse cres-
cente pelos relatos e registros de experi-
éncia de viajantes'” e pela paisagem dos
trépicos. Em 1833, o pafs ndo tinha nem
cinco casas litograficas. Duas décadas
depois, segundo Orlando da Costa Ferrei-
ra, “o Rio de Janeiro possuia nada me-
nos que treze oficinas litograficas, entre
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as quais, nove de grande importancia”.

A Casa Leuzinger era uma delas.

O Brasil da Casa Leuzinger

no horizonte europeu

A trajetéria do sui¢o Georges Leuzinger —
fotégrafo e também tipégrafo, empresdrio,
editor de litografias e fotografias — cons-
titui um capitulo importante da histéria
da circulagdo de imagens no pais e do
desenvolvimento tecnolégico no meio im-
presso do Brasil do século XIX. Radicado
no Brasil desde 1832, o suico deu inicio
ao seu negécio em 1840 com a compra
da papelaria e oficina de encadernacio
Ao Livro Encarnado, na rua do Ouvidor,
no Centro do Rio de Janeiro, e que per-
tencera ao seu conterrneo Jean Charles
Bouvier. Com o tempo, Leuzinger foi am-
pliando os negécios. Na década de 1850,
abriu oficinas de estamparia, xilogravura
e gravura em talho doce e litografia. Na
década seguinte, o atelié fotografico.
Como fotégrafo, sobretudo a partir
da década de 1860, apenas duas déca-

das depois da invenc¢do do daguerredti-

po, realizou um trabalho sistemdtico de
registro do Rio de Janeiro e seu entorno:
um projeto pioneiro de “transcrigdo foto-
grafica da cidade”,*™ que s6 encontraria
paralelos mais tarde em trabalhos como
os de Marc Ferrez, Augusto Malta e Juan
Gutierrez. A diversidade de atividades
das oficinas, a sensibilidade, expertise e
apuro técnico de seu dono, bem como a
venda de artigos de papelaria, estampas,
gravuras, fotografias e equipamentos para
fotégrafos, contribuiram para que a Casa
Leuzinger, situada em endere¢o nobre
da cidade, se tornasse uma “referéncia
obrigatéria da vida cultural brasileira na
segunda metade do século XIX”,*"" con-
forme as palavras do pesquisador Pedro
Vasquez.

Artistas, engenheiros, cientistas, pes-
quisadores e outros profissionais de di-
ferentes origens, trajetérias e propésitos
— amadores e profissionais, em missdes
oficiais ou independentes — também
encontraram em Leuzinger um genero-
so e arguto interlocutor. O dominio das
linguas alemd e francesa facilitava seu
contato e proximidade com os viajantes
estrangeiros, além de seu interesse pela
paisagem brasileira e pela reproducio e
circulagdo de imagens. Como toda boa
interlocucéo, esses encontros muitas ve-
zes foram vias de mdo dupla, colaboran-
do para os interesses dos viajantes e do
préprio Leuzinger.

Em 1865, por exemplo, ele forneceu

fotografias do Rio de Janeiro e seus arre-
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dores e da regido serrana do estado para
Louis Agassiz, naturalista de origem sui-
ca critico a tese evolucionista de Charles
Darwin. Agassiz foi organizador e chefe
da Expedi¢ao Thayer, que partiu dos Es-
tados Unidos, onde ele vivia e trabalhava,
e percorreu, entre 1865 e 1866, do Rio
de Janeiro até o Amazonas. A Journey in
Brazil, livro de viagem fruto da expedigdo,
de autoria de Agassiz e sua esposa Eliza-
beth, conta com xilogravuras realizadas a
partir das fotografias de Leuzinger. Uma
tradugdo parcial do texto, publicada na
revista ilustrada francesa Tour du Monde,
também foi acompanhada de gravuras fei-
tas a partir de suas fotografias. No livro —
que teve grande circulagio na época, sen-
do traduzido parcial e integralmente para
diversas linguas, como francés, espanhol
e alemdo — Agassiz agradeceu de publico
a colaboracdo de Leuzinger para sua pes-
quisa, elogiou seu trabalho e divulgou a
Casa onde suas fotografias poderiam ser
adquiridas.?”

H4 também gravuras feitas a par-
tir de fotografias de Leuzinger em Flora
Brasiliensis, uma das mais robustas en-
ciclopédias ilustradas da flora do Brasil,
cujo projeto foi iniciado pelo cientista ba-
varo Carl Friedrich Philipp von Martius,
na década de 1840, a partir do material
boténico que este coletou no Brasil entre
1817 e 1820. Agassiz também trabalhou
neste projeto, que sé6 foi concluido em
1906. Ja em 1875, os gedgrafos também
alemaes Moritz Alphons Stubel e Wilhelm
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Reiss adquiriram na Casa Leuzinger mais
de duzentas fotografias para suas pesqui-
sas. Atualmente, elas integram a cole¢do
Alphons Stiibel, em Leipzig, na Alema-
nha, tida como a maior colecdo alema de
fotografias da América do Sul no século
XIX.208

Ainda que curto e incompleto, esse
mapeamento ilustra bem o alcance e a re-
verberacdo da interlocu¢do estabelecida
entre Leuzinger e viajantes estrangeiros,
com a incorpora¢do de trabalhos da Casa
como material para consulta e divulgacao
de suas pesquisas. Entretanto, a projecao
e o reconhecimento que seu trabalho con-
quistou a época vao além desse tipo de
encontro, que se tornou possivel gracgas
ao ja mencionado cendrio de desenvolvi-
mento tecnolégico do meio impresso (com
a consequente amplia¢do da circulagdo
de imagens) em confluéncia com interes-
ses diplomadticos, artisticos, cientificos e
econdmicos que fomentavam as travessias
transatlanticas, a chamada literatura de
viagem e o gosto burgués pela paisagem.

Assim, é importante sublinhar que
a Casa Leuzinger e seu fundador ndo fo-
ram referéncia somente para a vida cultu-
ral brasileira. Seu trabalho atravessou o
oceano, participando in loco da constru-
¢do e circulagdo do olhar europeu sobre
o Brasil. A venda de equipamentos, ma-
pas, estampas, vistas e panoramas brasi-
leiros editados pela Casa, que tinham
como grande ptblico consumidor viajan-

tes estrangeiros, bem como a insercéo de

trabalhos seus em publica¢des e acervos
internacionais foram importantes; mas,
além disso, Leuzinger investiu em outras
frentes que, de igual forma, contribui-
ram para o reconhecimento da qualidade
de seu estabelecimento dentro e fora do
Brasil, como a participacdo em saldes,
exposicdes e feiras internacionais, o que
rendeu algumas premiagdes e mengdes
honrosas que passaram a ser menciona-
das nos antincios da Casa.

Ainda nesse sentido, realizou par-
cerias com artistas e estabelecimentos
graficos estrangeiros reconhecidos, o
que colaborou tanto para a inser¢do de
seu nome e atuacdo fora do pafs quanto
para a ampliagdo da circula¢do do traba-
lho desses artistas através da edi¢do de
litografias. Essas parcerias de igual modo
contribuiram para diferentes experimen-
tagdes técnicas, de assunto e abordagem
realizadas pela Casa, como o conjunto de
dez vistas do Rio de Janeiro em litografias
feita a partir de daguerredétipo, na década
de 1850; o projeto de fotografias de cunho
documental da Amazonia, na década se-
guinte; e as fotogravuras panordmicas da
capital, na década de 1870. Nestes trés
projetos, Leuzinger contou, de diferen-
tes formas, com a colaboracdo de artistas
de origem germénica, os quais passaram
também a integrar a histéria da Casa e de
sua relevancia no Ambito das artes grafi-

cas do Brasil.



Friedrich Hagedorn

Rio de Janeiro, a Cidade, o Catete,
Botafogo, Sdo Clemente (da Babilénia),
¢.1852

Litografia, 44 x 69 cm
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Vistas do Rio: a cidade impressa

na paisagem pitoresca

Em dezembro de 1853, Leuzinger divul-
gou no Jornal do Commercio um conjun-
to de dez litografias de vistas do Rio de
Janeiro feitas a partir de daguerreétipos.
Foram publicados dois antincios em um
intervalo de dois dias. O segundo tinha
uma pequena diferenga em relagdo ao

primeiro. Enquanto o primeiro apresenta-

va “Vistas do Rio de Janeiro daguerreo-
tipadas”, o segundo mencionava “Vistas
do Rio copiadas em parte de daguerreéti-
pos”. Entre um e outro, é possivel identi-
ficar certo recuo em relagdo a importancia
do daguerreétipo na construcdo da ima-
gem. Os motivos para isso, conjectura-se,
provavelmente foram de ordem comercial,
como, por exemplo, uma possivel rejei¢ao
ao protagonismo do daguerreétipo, ainda

controverso a época, ou uma medida para
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evitar mal-entendidos sobre o que estava
de fato a venda: as litografias, e ndo os
daguerreétipos, cujo valor era mais alto.
Nesse projeto, Leuzinger apostou na
inovacdo tecnolégica do daguerredtipo
em conjunto com a tradi¢do do desenho,
o que deu origem a imagens hibridas em
certa medida e que apontam para a experi-
mentagdo e a transi¢do entre técnicas de
reproducdo de imagens. Sabe-se que, das
dez vistas anunciadas e mencionadas a

seguir, nove foram executadas.?”*

1. Do alto da Tijuca. Engenho-Velho.
S. Cristovao e a cidade;

2. Do caminho de Petrépolis,
toda a planicie, bafa e as montanhas
do Rio;

3. A Prainha (da Saude);

A Tlha das Cobras. S. Bento até
Ars. Da Mar;

5. Do mar, Arsenal da Marinha até
a Gléria;

6. Do morro do Senado, Campo de
S.Ana, a cidade por trds até Santa
Teresa;

7. Panorama da Babilonia.

A entrada da Barra e da Gléria até
o Corcovado;

8. Panorama da Babilo6nia.
A entrada da Barra e da Gléria até
o Corcovado;

9. Do Castelo a cidade;

10. Do Catete a entrada da Barra,

de um morro
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A segunda ndo foi realizada e foi
substituida pela litografia Rio de Janeiro
tomado da Ilha das Cobras, que forma um
panorama com a quarta obra do antncio,
completando, assim, dez vistas. Nesse
conjunto, Leuzinger atuou como editor e
fotégrafo e estabeleceu parceria com a re-
nomada casa impressora francesa Lemer-
cier, tendo como gravadores Isidore-Lau-
rent Deroy, Eugene Cicéri e Ph. Benoist.
De acordo com o antincio, as imagens
eram vendidas por subscri¢do, uma prati-
ca que tinha o intuito de evitar possiveis
prejuizos. O jornal mencionava também
que poderiam ser entregues em Lisboa,
Paris, Londres e Hamburgo, além do Rio
de Janeiro, o que sugere que o conjunto
ou as imagens avulsas circularam na Eu-
ropa desde o seu antincio.

Para este trabalho, Leuzinger tam-
bém contou com a colaborac¢io do conhe-
cido desenhista e litégrafo francés Alfred
Martinet e do artista de origem germéni-
ca Friedrich Hagedorn, de cuja histéria
ainda pouco se sabe, apesar de sua vasta
produgdo, hoje presente em acervos bra-

sileiros e estrangeiros.”™

Do conjunto,
trés litografias foram realizadas a partir
de trabalhos seus: “Do alto da Tijuca. En-
genho-Velho. S. Cristovdo e a cidade” e
as duas pranchas do “Panorama da Ba-
bilonia”, composto pela sétima e oitava
imagens. Diferente das demais, as vistas
que contam com a colabora¢do de Ha-

gedorn exibem o cardter monumental da

paisagem carioca sem privilegiar a arqui-

tetura urbana, que, quando aparece, estd
ao fundo, sem destaque. As duas pinturas
que deram origem ao panorama, hoje per-
tencentes a Cole¢do Brennand, mostram
que houve a inser¢do de personagens na
litografia. Sdo transeuntes, trabalhado-
res livres e escravizados, em suas ativi-
dades cotidianas ou em descanso, que
atravessam a paisagem dando a noc¢do da
dimensdo da natureza tropical em relacao
a escala humana.

O pouco que se sabe sobre Hagedorn
é que ele nasceu em Alt Damm (na Pome-
rinia, hoje incorporada a Szczecin, Polo-
nia), em 1814. Sobre sua formagao, possi-
veis mestres e as circunstincias em que o
paisagista chegou ao Brasil, no inicio da
década de 1850, nada se sabe para além
do fato de o pais atrair aquela altura um
ntmero considerdvel de artistas europeus.
No Rio de Janeiro, ele estabeleceu seu
atelié e anunciou seu trabalho no Almanak
Laemmert, de grande circulac¢do a época.
Faleceu no Rio de Janeiro no mesmo dia e
ano da proclamag¢do da Repiblica.

Suas vistas, executadas a éleo, tém-
pera e guache, apresentam como cendrio
o Rio de Janeiro e seu entorno, a baixada
fluminense, a regido serrana do estado.
O artista também fez incursdes a Minas
Gerais, Bahia e Pernambuco, que de igual
forma figuram em seu trabalho. O panora-
ma de Pernambuco e o grande panorama
do Rio de Janeiro, tomado do Morro da
Conceigdo, assim como o panorama e a

vista editados por Leuzinger, sdo alguns



de seus trabalhos mais conhecidos. Gran-
de parte néio se encontra datada. O fato de
muitos deles terem sido litografados con-
tribuiu substancialmente para a ampla
circulacfio de suas paisagens, e é curioso
que, apesar disso, sua vida e obra perma-

necam ainda pouco investigadas.

Do Rio ao Amazonas:
novos experimentos fotograficos

e o interesse documental

Em 1881, Leuzinger doou a Biblioteca
Nacional 114 imagens, depositando no

acervo da instituicdo uma documentacio

importante para preservar seu trabalho

como fotégrafo e editor. Faz parte deste
conjunto um pequeno dlbum encadernado
com quatro fotogravuras em preto e bran-
co, realizado por volta de 1874. As trés
primeiras imagens sdo panordmicas do
Rio de Janeiro, realizadas a partir de foto-
grafias do préprio Leuzinger tomadas da
Ilha das Cobras, do Morro do Livramento
e, possivelmente, do Morro Azul, no bair-
ro carioca do Flamengo. Nelas, a arquite-
tura desponta em meio a natureza opulen-
ta e & paisagem rochosa.

Dando sequéncia as pesquisas e ex-

perimentacgdes técnicas realizadas pela

Franz Keller
Cagada a anta no Rio Ivat, 1865

Grafite e aguada sépia sobre papel,
15,8 x 29 ¢m

Colegdo Unibanco-IMS /Instituto Moreira Salles
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Casa, este conjunto chama a atencéo para
o interesse de Leuzinger pela ampliacdo
da imagem fotografica, considerando que
a reprodug¢do fotomecanica era um gran-
de desafio neste periodo.?”® Dessa forma,
tanto o conjunto de litografias a partir de
daguerreétipo quanto o dlbum de foto-
gravuras sdio apenas alguns exemplos de
como Leuzinger explorou as principais
técnicas de impressdo disponiveis em seu
tempo, investindo em pesquisas que con-
tribufram para a atualizacdo e expansio
das atividades de sua Casa.

A qltima fotogravura é a tdnica que
apresenta uma paisagem marinha, a en-
trada do porto do Rio de Janeiro, com a
cidade distante ao fundo, quase indistin-
guivel. No mar, nem tdo revolto nem tdo
calmo, uma pequena embarcacio a vela
parece prestar ajuda a outra menor no
primeiro plano. Outras navegam isoladas
ao fundo. Ao contrdrio das demais, essa
imagem ndo foi realizada a partir da foto-
grafia de Leuzinger. O desenho é do pintor
de paisagens italiano radicado no Brasil
Nicolo Facchinetti, a partir de guache de
Franz Keller, ou Franz Keller Leuzinger,
engenheiro, pintor, desenhista e fotégrafo
alem@o que se casou, no Brasil, com Sabi-
ne Christine, uma das filhas de Leuzinger,
incorporando o sobrenome da familia.

Nascido em Mannheim, em 1835,
Keller chegou a cidade do Rio de Ja-
neiro em 1855 e permaneceu no Brasil
até 1873, quando retornou a sua ter-

ra natal. Chegou ainda muito jovem, na
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companhia de seu pai, o também enge-
nheiro Joseph Keller, contratados pelo
governo brasileiro para o planejamento e
execugdo de obras vidrias. No periodo em
que esteve no Brasil, sobretudo a partir
de meados da década de 1860, realizou
uma série de viagens pelo pais, tanto ao
Sul quanto ao Norte, a pedido do Governo
Imperial. Devido a sua formagao, sua pre-
senga nessas expedi¢des era importante
para averiguar a navegabilidade nessas
regides, estabelecer mapas cartograficos
e registrar elementos da natureza e da
cultura local. Naquela que fez em 1867
para a regido Norte, por exemplo, o ob-
jetivo era investigar os rios Amazonas e
Madeira para verificar a possibilidade da
construcdo de uma ferrovia as suas mar-
gens. Assim, ele saiu do Rio de Janeiro
rumo ao Pard em novembro do ano cita-
do, acompanhado de seu pai, sua irma,
Pauline Keller, sua esposa, e do fotégrafo
Albert Frisch.

Também de origem alema, Frisch é
mais conhecido, justamente, pelo traba-
lho que realizou nessa expedi¢do. Em
1861, ele deixou a Europa e dirigiu-se
para a Argentina, onde veio a aprender
fotografia, mudando-se para o Rio de Ja-
neiro entre os anos de 1864 e 1865. Nesse
mesmo periodo, ele passou também a in-
tegrar a Casa Leuzinger, mais especifica-
mente o setor de fotografia, testemunhan-
do as mudancas tecnolégicas pelas quais
o campo passava. Na ocasido da viagem

para aregido Norte, tanto ele quanto Franz

Keller responsabilizaram-se por fazer re-
gistros das aldeias que encontraram, bem
como da fauna e da flora ali existentes,
contribuindo para o maior reconhecimen-
to daquele territério. Frisch valeu-se para
isso da fotografia e Keller dos desenhos,
sobretudo.

Ainda em 1867, ocorreu a Exposic¢io
Universal de Paris, da qual participou
Georges Leuzinger. Além de um conjunto
de imagens do Rio de Janeiro, que rece-
beram grande destaque da critica a época,
Leuzinger também difundiu ali as foto-
grafias tiradas por Albert Frisch, apresen-
tando pela primeira vez na Europa ima-
gens fotogréficas de povos indigenas da
Amazonia. No Brasil, foi publicado pos-
teriormente, em 1869, um catédlogo pela
Casa Leuzinger com esses trabalhos. De
maneira geral, estima-se que 98 fotos te-
nham sido feitas. O principal relato desta
experiéncia encontra-se no livro Do Ama-
zonas ao Madeira, publicado em 1874
pelo préprio Franz Keller-Leuzinger. Nes-
se momento, ele jd se encontrava de volta
a Europa. O livro foi editado em Londres
pela Chapman & Hall e mais tarde foi
feita uma edi¢do alema, ambas com ano-
tagoes, desenhos e aquarelas da viagem.
Os registros da expedicdo tiveram gran-
de circulacg@o tanto no territério nacional
quanto no internacional.

Importante lembrar que nesse perio-
do o Brasil era objeto de continua inves-
tigagdo no exterior, e as narrativas e ima-

gens resultantes de experiéncias in loco



no territério eram bastante cobicadas e
amplamente consumidas. A vista disso, a
pesquisa sobre a recepcio desses traba-
lhos mostra-se oportuna, entre outras ra-
zdes, por contribuir para o entendimento
do modo como narrativas e interpretagdes
sobre o Brasil oitocentista circularam e
se difundiram na Europa daquele perio-
do. Pedro Vasquez alerta, por exemplo,
que “Menos de vinte anos mais tarde [da
Exposi¢ao de 1867], na Exposi¢cdo Uni-
versal de 1889, jd havia um pavilhdo in-
teiro dedicado & Amazonia”,**" o que nos
faz pensar em como e em que medida as
fotografias de Frisch colaboraram ou néo

para esse movimento.

Entre 1865 e 1867, Franz Keller rea-
lizou juntamente com seu pai uma longa
viagem ao Parand. Nela, era responsével
por escrever relatérios minuciosos, con-
tando sobre os povos que a época ali se
encontravam. Os Guaranis, os Kaiowd e
os entdo chamados Coroados foram algu-
mas das etnias encontradas e registradas
por ele nesse periodo, reiterando a con-
tribuicdo de Keller para outros campos
além do das artes, como o da antropolo-
gia e da etnografia, por exemplo. Nesses
relatos, os costumes e o comportamento
em geral foram narrados por ele levando
em consideragdo as especificidades cul-

turais de cada povo, segundo sua pers-

Franz Keller

Anta, 1865

Grafite e aquarela sobre papel, 10,3 x 14,2 ¢cm
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pectiva. Um hébito que particularmente
chamava sua atencéo era o da caca, sendo
uma grande referéncia para os trabalhos
que veio a fazer no Ambito da expedi¢ao.
Além disso, elementos como a linguagem
utilizada e a localizacdo de cada aldeia
foram igualmente registrados. Através
de seus desenhos, nota-se que a produ-
cdo de Franz Keller-Leuzinger, dentro
desse contexto, tem um cardter ambiva-
lente: ora se reconhece muito mais uma
preocupacdo em estabelecer rascunhos
que deem conta dos acontecimentos que
ele testemunhava, ora se reconhece um
desejo de se deter mais nessas imagens,

conferindo a elas cores e mais detalhes.
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O trago firme e, a0 mesmo tempo, delica-
do do artista dava conta de complementar
os registros de suas viagens pelo pafs.
Ainda h4 muito por pesquisar sobre
a relacdo de Keller com a fotografia e o
contexto em que seu trabalho foi inclui-
do no dlbum de fotogravuras lang¢ado pela
renomada Casa Leuzinger. A recente pu-
blica¢do da tradu¢éo em portugués do li-
vro de Keller,>® em 2021, é um convite
para que seus relatos de experiéncias in
loco e sua producdo como artista sejam
revisitados Sua atuagdo como fotégrafo
também ndo dispoe ainda de uma fortu-
na critica mais robusta. Segundo Gilberto
Ferrez (na edi¢do de sua obra em 1985),
ele teria sido diretor da oficina de foto-
grafia do estabelecimento de seu sogro,
porém, durante o tempo em que permane-
ceu no pais, Keller estava mais dedicado
as viagens e expedi¢des, o que leva a crer
que ele pode ndo ter exercido essa funcio
com exclusividade. Seu nome aparece
também de forma timida em publica¢des
sobre fot6grafos no Brasil do século XIX,
diferente do que ocorre com Frisch e suas
fotografias da Amazonia realizadas para a

Casa Leuzinger.

Conclusio

A atuag¢do de Georges Leuzinger e da
chamada Casa Leuzinger contribuiu de
forma substancial para a circulacio da
imagem do Brasil dentro e fora de suas

fronteiras, e a qualidade de seu trabalho
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foi reconhecida aquém e além-mar. Por
meio das interlocugdes e parcerias esta-
belecidas pelo sui¢o em seus projetos, foi
possivel indicar, ainda que brevemente,
como o olhar estrangeiro participou da
construcdo e disseminacio de certa ima-
gem a respeito do Brasil.

Analisar os trabalhos desenvolvidos
pela Casa Leuzinger em parceria com
nomes como os de Friedrich Hagedorn,
Franz Keller e Albert Frisch se mostrou
importante, pois os mesmos tiveram, ain-
da que em proporcoes diferentes, gran-
de circulacdo tanto em escala nacional
quanto internacional, participando das
imagens e narrativas sobre o Brasil. Cabe
comentar que esse desejo foi alimentado,
inclusive, pelo interesse do governo em
divulgar a imagem de um Brasil “moder-
no”, “civilizado” e “préspero”, e, com
isso, alcancar o reconhecimento de na-
¢des europeias e estabelecer conexdes e
parcerias comerciais e politicas no exte-
rior.

Os artistas de origem germénica vis-
tos aqui participaram também de projetos
importantes para a Casa em termos técni-
cos e teméticos — trabalhos voltados tanto
para o gosto pelas vistas citadinas e pito-
rescas quanto para o apetite europeu pe-
las imagens de cunho documental e cien-
tifico sobre o pais. Dessa forma, também
fazem parte do capitulo erigido em torno
da trajetéria de Leuzinger no meio gréfi-
co e editorial do Brasil, no qual se desta-

cou pela qualidade e diversidade de sua

atuagdo, num esfor¢o continuo de pesqui-
sa, experimentacdo e atualizacdo.
Destaca-se que todo esse movimento
ocorreu no Ambito de um periodo de ino-
vagodes diversas em torno das ferramentas
e tecnologias de reproducéo e circulacio
das imagens, como a difusdo da litografia
e a cria¢do do daguerredtipo, por exem-
plo. O estudo desses trabalhos, bem como
o futuro aprofundamento da pesquisa
sobre esses artistas, pode auxiliar consi-
deravelmente para a compreensio dessa
conjuntura. Assim, o desenvolvimento de
novas técnicas dialoga diretamente com
a circulacéo e repercussdo de uma visdo
sobre o Brasil, erigida desde sempre em
negociacdo entre o olhar estrangeiro e o

horizonte brasileiro.
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a Taunay parecia, portanto, definir qual dos lados
iria se tomar nas rusgas. Para uma critica contem-
pordnea aos eventos, ver Alexandro Ciccarelli,
“Publicag@o a pedido. Belas Artes”, Jornal do
Commercio (R]), 25/12/ 1847, 2. A respeito da po-
lémica do retrato de Monvoisin, ver Elaine Dias,
Artistas franceses no Rio de Janeiro (1840-1884)
(Guarulhos: EFLCH-Unifesp, 2020).

“Sessdo em 20 de Agosto de 18517, Anais do Se-
nado, 1851, livro 4, 400-401.

Ambos, Porto Alegre e Jobim, eram origindrios de
Rio Pardo, no Rio Grande do Sul.

O documento em que Pettrich pede sua nomeagao
como escultor da Casa Imperial é datado de 1° de
junho de 1854, e se encontra no Arquivo Nacio-
nal, Rio de Janeiro. Série 1E7, pasta 16.

Paulo Knauss, “A festa da imagem: a afirmacdo
da escultura piblica no Brasil do século XIX”,
19&20, 5/4 (2010). Disponivel em: <http://www.
dezenovevinte.net/obras/pknauss.htm>.

Knauss, com efeito, ndo cita a participagdo de
Pettrich em seu estudo. Chillén o cita rapidamen-
te em sua tese, mas ndo desenvolve as implica-
¢des da participa¢do do escultor na histéria do
monumento a Pedro .

C., “Justica de Mérito”, Correto Mercantil (R)),
01/06/1855, 3.

“A estédtua equestre de Sr. D. Pedro 17, Didrio do
Rio de Janeiro, 04/07/1855, 1.

“Noticias diversas”, Correio Mercantil (R]),06/07/
1855, 1.

Academus, “A estdtua equestre do fundador do
Imperio”, Correio Mercantil (RJ), 09/07/1855, 1;
e, com 0 mesmo pedido de prorroga¢do: “Panora-
ma”, Diario do Rio de Janeiro, 29/06/1855, 1.
Artista, “Belas Artes. O artista e o Sr. W”, Jornal
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do Commercio (R)), 24/07/1855, 2.

Idem.

Heine, Voyage autour du monde, 195.

Tal divércio se tornaria evidente tempos depois,
com a erup¢do da Questdo Religiosa, na década
de 1870.

Ja hé alguns anos, estudiosos brasileiros, como
Luciano Migliaccio e Jorge Coli, tém chamado
a atencdo para a importancia do movimento pu-
rista italiano para a producdo de véarios artistas
brasileiros formados na Europa, nos anos 1840 e
1850. Ver, por exemplo, Jorge Coli, A Batalha de
Guararapes de Victor Meirelles e suas relagdes com
a pintura internactonal (Tese de Livre Docéncia,
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Uni-
versidade Estadual de Campinas, 1997).

Quase no mesmo momento em que anunciou
estar pronto o modelo em gesso, concluido por
Pettrich, Porto-Alegre aludiu ao periodo total de
dois anos para a conclusio da estdtua: “Daqui a
ano e meio, verdo os brasileiros a primeira est4-
tua de marmore feita no seu pafs.” Ver “Carta de
Porto Alegre a Silvestre Pinheiro Ferreira, em
15 de maio de 1844”, Arquivo do Museu Impe-
rial, Petrépolis, maco 107, doc. 5188. A mesma
informag@o apareceria em outros momentos, em
artigos de jornal. Ver, por exemplo, “Correio Par-
ticular”, Correio da Vitéria (ES), 17/06/1857, 4.
Jornal do Commercio (R]), 23/02/1845, 1.

Porto Alegre, “Variedades”, 442.

Pettrich, “Publica¢des a pedido”, 2.

E o caso de Samuel Greene Arnold, Viaje por Ame-
rica del Sur. Buenos Aires (Buenos Aires: Emece,
1951), 94, onde afirma ter visitado o estidio do
artista em dezembro de 1847. Informacéo foi en-
contrada pela primeira vez por Guilherme Auler.
“Correio mercantil, 5 de dezembro”, Correio Mer-
cantil (R]), 06/12/1852, 1.

A obra encontra-se no Smithsonian American Art
Museum, em Washington, DC, EUA.

Alberto Martin Chillén, “Escultura e india-
nismo(s) no Brasil oitocentista”, 19&20, 10/1
(2015). Disponivel em: <http://www.dezenovevin-
te.net/uah1l/ame.htm>

Jornal do Commercio (R)), 11/12/1844, 2: “O
grande homem estd sentado sobre um rochedo; a
seu lado estdo dois livros em que se 1& Ossian,
que é uma das obras de que mais gostava; tem
na mao direita um volume de Corneille, que era
o seu poeta de predilegdo, e a quem teria feito
principe se tivesse vivido no seu tempo. O impe-
rador interrompeu a sua leitura, e estd entregue

a profundas meditagdes; ao pé dele estd a dguia,
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acorrentada por um pé ao rochedo, e encostando
tristemente a cabeca sobre o joelho do monarca
prisioneiro.”

“Noticias Diversas”, Didrio do Rio de Janeiro,
08/05/1847, 2.

Ladislau Netto, Investigagdes histdricas e cientifi-
cas sobre o Museu Imperial e Nacional do Rio de
Janeiro, acompanhadas de uma breve noticia de
suas colegdes e publicadas por ordem do Ministério
da Agricultura (Rio de Janeiro: Instituto Philoma-
thico, 1870).

O baixo-relevo de Quaresma foi realizado com
a colabora¢do de Quirino Antonio Vieira e Jodo
Duarte de Moraes. A respeito da obra, ver Alberto
Martin Chillén, “O Génio do Brasil e as musas:
Um manifesto ideolégico numa na¢do em constru-
¢do”, 19&20, 9/1 (2014). Disponivel em: <http://
www.dezenovevinte.net/obras/obras_amec.htm>.
Mesmo para um Rodolpho Bernardelli, que na
primeira metade da década de 1870 era aluno
da AIBA, a producédo de seu indio cagador, em A
espreita, talvez ainda tivesse na obra de Pettrich,
também de um cacador, uma referéncia imediata.
Essa informagéo consta do didrio do ex-presiden-
te estadunidense, John Quincy Adams, Didrio de
5 de maio de 1838, s.p., Massachusetts Historical
Society, MA.

Realizo, atualmente, uma pesquisa pés-doutoral
sobre esse tema. Para uma importante referén-
cia sobre a cole¢do, ver Edenheiser & Nielsen,
Tecumseh, Keokuk, Black Hawk.

Migliaccio, “Arqueologia, etnografia y el contex-
to artistico en Brasil en el Segundo Reinado”,
389-401.

Para uma reproducdo desta obra, consultar:
https://americanart.si.edu/artwork/the-dying-te
cumseh-19670

“Livros da mordomia da Casa Imperial”, cédice
34, decreto 371 de 22 de maio de 1854. Arquivo
do Museu Imperial, Petrépolis.

Arquivos do Museu de Vaticano, Roma. Pasta
Ferdinand Pettrich, sem cota. [tradugdo nossa, do
italiano]

M. A. Porto Alegre, Correspondéncia com Paulo
Barbosa da Silva / Araiijo Porto Alegre (Rio de
Janeiro: Academia Brasileira de Letras, 1991).
Sobre a trajetéria de Paulo Barbosa, ver a obra de
referéncia de Américo J. Lacombe, O mordomo
do Imperador (Rio de Janeiro: Biblioteca do Exér-
cito Editora, 1994).

Arquivos do Museu de Vaticano, Roma. Pasta
Ferdinand Pettrich, sem cota. [tradu¢do nossa,

do italiano]
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Este texto é resultado parcial de uma pesquisa
de doutorado em andamento na Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp) intitulada “As
Exposi¢des Gerais (1840-1884) na articulag¢do do
sistema artistico no Rio de Janeiro”, desenvolvi-
da sob orientacdo da professora doutora Claudia
Mattos Avolese e financiada pela Fundagdo de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (pro-
cesso Fapesp 19/10191-4).

Guilherme Auler, “Os desenhos do Bardo de Pla-
nitz”, Jornal do Brasil, 09/03/1958, 3° caderno,
1-4.

Guilherme Auler, “O escultor Pettrich”, Jornal
do Brasil, 04/08/1957, 5° caderno, 1-2.
Guilherme Auler, “O fotografo Klumb”, Jornal do
Brasil, 10-11/11/1957, 3° caderno, 1-4.

Alfredo Galvao, seu fundador, professor e ex-di-
retor da Escola de Belas Artes, assim introduziu
os artigos reunidos: “Arquivos da E.N.B.A. pu-
blica, neste niimero, um interessante trabalho do
ilustre historiador Guilherme Auler sobre artistas
alemdes no Brasil (...)”. Guilherme Auler, “Pre-
senca de alguns artistas germénicos no Brasil”,
Arquivos da Escola Nacional de Belas-Artes, 10
(1964), 9-45.

Ver Elaine Dias, Ariistas franceses no Rio de Ja-
neiro (1840-1884): das Exposi¢oes Gerais da Aca-
demia Imperial de Belas Artes aos ateliés privados:
fontes primdrias, bibliogrdficas e visuais (Guaru-
lhos: EFLLCH/Unifesp, 2020).

Sonia Gomes Pereira, Arte, ensino e academia:
estudos e ensaios sobre a Academia de Belas Artes
do Rio de Janeiro (Rio de Janeiro: Mauad/Faper;j,
2016), 92.

Ver Elaine Dias, Paisagem e Academia: Félix-
Emile Taunay e o Brasil (1824-1851) (Campinas:
Ed. Unicamp, 2009).

Carlos Roberto Maciel Levy, Exposicdes Gerais da
Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas
Artes. Pertodo Mondrquico (Rio de Janeiro: Arte-
Data, 2003), 7.

“Preisverteilung in der Akademie der schonen
Kunste zu Rio de Janeiro am 15. Marz. Nach ei-
ner Zeichnung von Emil Bauch”, lllusirirte Zei-
tung, 30/06/1860, 472.

“Relatorio da Directoria da Academia de Bellas
Artes. Anexo 17, Relatorio apresentado d Assem-
blea Geral Legislativa pelo ministro e secretatario
de Estado dos Negocios do Imperio (Rio de Janei-
ro: Typographia Universal de Laemmert, 1860), 1.
Leticia Squeff, “As exposi¢des gerais da Acade-
mia de Belas Artes: teatro de corte e formagdo de

um mercado de arte no Rio de Janeiro”, Arte &
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Ensaios, 23 (2011), 125-133.

Sobre Grashof, ver Carlos Wehrs, “Artistas plésti-
cos alemies no Brasil durante os Oitocentos”, Re-
vista do Instituto Histdrico e Geogrdfico Brasileiro,
175/465 (2014), 69-90.

No verso da obra, conservada no Chateau d’Eu,
lé-se: “Retrato do célebre Portuguez Don Fer-
nando Magalhaens, descobridor do estreito entre
a Terra do Fogo e o Cabo Horn, no anno 1520. /
pint: p: Otto Grashof.” Agradeco ao pesquisador
Carlos Lima Junior pelo registro da obra. Sobre o
transito de obras pertencentes a familia imperial,
ver os resultados de sua pesquisa de pés-douto-
rado na Unicamp, “A exibi¢do da nostalgia: ar-
tefatos artisticos e histéricos do Brasil no exilio
Imperial”, e ainda Carlos Lima Junior, “A Sagra-
¢do e a Coroagdo de D. Pedro I, de Jean-Baptiste
Debret. Sobre a trajetéria de uma pintura histéri-
ca”, Almanack, 29 (2021).

Le Symbolisme en Europe (Bruxelas: Musées roya-
ux des beaux-arts de Belgique, 1975), 86.
Andrea C. T. Wanderley, “Cronologia de Franz
Keller-Leuzinger (1835-1890), Brasiliana Foto-
grdfica (website), 2018. Disponivel em: https:/
brasilianafotografica.bn.gov.br/?p=25397 .
Catalogo das obras expostas no Palacio da Aca-
demia Imperial das Bellas Artes em 6 de marco
de 1870 (Rio de Janeiro: Typographia Nacional,
1870), 5.

Le symbolisme en Europe, 86.

Assinam o parecer Jodo Maximiano Mafra, Er-
nesto Gomes Moreira Maia, Pedro Americo de
Figueiredo e Mello e Antonio de Padua e Castro.
Parecer da Exposi¢ao Geral de 1870, 09/06/1870.
Arquivo histérico do Museu Nacional de Belas
Artes, Rio de Janeiro.

Notagdo 6152, Atas das Sessdes da Presidéncia do
Diretor 1856/1874, 18/12/1869. Museu D. Jodo
VI, EBA-UFR]J.

Caixa 154, pacote 7, 14/12/1869. Arquivo Nacio-
nal, Rio de Janeiro.

“Academia Imperial das Bellas-Artes. Relatorio
do Director”, Relatorio apresentado d Assembléa
Geral na segunda sessao da décima quarta legis-
latura (Rio de Janeiro: Typographia Nacional,
1870), 3.

Netto Machado. Caixa 154, pacote 7 (14/05/1870).
Arquivo Nacional, Rio de Janeiro.

Donato Mello Junior “As Exposi¢des Gerais na
Academia Imperial das Belas Artes no 2° Rei-
nado”, Revista do Instituto Histdrico e Geogrdfico
Brasileiro/Anais do Congresso de Histéria do Se-

gundo Reinado (Comissdo de Histdria Artistica)
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(Brasilia/Rio de Janeiro: IHGB, 1984), v.1, 296.
Ricardo Giannetti “Frederico Steckel: Artista do
Império e da Repuablica”, Ensaios para uma his-
téria da arte de Minas Gerais no século XIX (Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2015), 125.
CATALOGO das obras expostas na Academia das
Bellas Artes em 15 de margo de 1879 (Rio de Ja-
neiro: Typ. de Pereira Braga & C., 1879), 25.

Ver Leticia Squeff. Uma Galeria para o Império:
A Colegao Escola Brasileira e as Origens do Mu-
seu Nacional de Belas Artes (Sdo Paulo: Edusp/
Fapesp, 2012).

Avulso 3023. Museu Dom Jodo VI, EBA-UFR].
G. S., “O museu de pinturas da rua do Lavradio”,
O Cruzeiro, 02/06/1878, 2. Noticia mencionada
por Giannetti.

Idem.

“A pintura”, Gazeta de Noticias, 10/03/1878, 2.
Fernanda Mendonga Pitta, Um povo pacato e bu-
colico: costume, histdria e imagindrio na pintura
de Almeida Junior (Tese de Doutorado em Artes
Visuais, Escola de Comunicagdes e Artes, Uni-
versidade de Sdo Paulo, 2013), 126.

Ricardo Giannetti, “Frederico Steckel: Pintor-
-Decorador do Império e da Repiblica”, Anais
do 1V Coléquio Internacional A Casa Senhorial:
Anatomia dos Interiores (Pelotas: CLAEC, 2017),
159.

O critico parece se referir a Eugene Delacroix.
Acreditamos, contudo, que a obra a qual se refere
poderia ser do pintor Paul Delaroche, Marie-An-
toinette ante o tribunal (1851), pertencente a The
Forbes Collection, New York.

G. S., “O museu de pinturas da rua do Lavra-
dio”, 2.

Avulso 3219. Museu Dom Jodo VI, EBA-UFR].
Squetf, Uma Galeria para o Império, 88.

Avulso 3019. Museu Dom Jodo VI, EBA-UFR].
Avulso 3023. Museu Dom Jodo VI, EBA-UFR].
Avulso 1335. Museu Dom Jodo VI, EBA-UFRJ;
Avulso 3447. Museu Dom Jodo VI, EBA-UFR].
Squetf, Uma Galeria para o Império, 140.

Carlos Roberto Maciel Levy, O Grupo Grimm: pai-
sagismo brastleiro no século XIX (Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1980), 20.

Idem, 22.

Gazeta de Noticias, 19/03/1882, 1.

Julio Dast, “Chronicas Fluminenses”, Revista Il-
lustrada, n.326 (23/12/1882), 2.

X., “Bellas Artes”, Revista Illustrada, n.326 (23/
12/1882), 3, 6.

Ver Maria Antonia Couto da Silva, “O Grupo

Grimm: a renovacdo da pintura de paisagem e a
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repercussdo na imprensa no fim do século XIX”,
Anais do 26° da Associag¢do Nacional de Pesqui-
sadores em Artes Pldsticas (Anpap) (Campinas:
Pontificia Universidade Catélica de Campinas,
2017), 3407-3419.

Ana Maria Tavares Cavalcanti & Carlos Ter-
ra, “Paisagem na Academia: uma exposi¢do no
MNBA e a pesquisa no Museu D. Jodo V17, Anais
eletronicos do IX Semindrio do Museu D. Jodo VI:
pesquisa sobre os acervos do Museu D. Joao VI e
do Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro:
NAU, 2019), 29.

Ana Carla de Brito, “A pintura de paisagem de
Hipélito Caron e o esquema compositivo de Georg
Grimm”, Anais eletrénicos do IX Semindrio do
Museu D. Joao VI, 140-151.

Julio Dast, “Chronicas Fluminenses”, 2.

Ver: Ana Maria de Moraes Belluzzo, O Brasil dos
viajantes (Sao Paulo: Metalivros, 1994); Ana Ma-
ria de Moraes Belluzzo, “A propésito d’O Brasil
dos Viajantes”, Revista USP, 30 (1996), 8-19;
Boris Komissarov (tradu¢do Marcos Pinto Braga),
Expedi¢cao Langsdorff: acervo e fontes histdricas
(Sao Paulo: Unesp/Hucitec, 1994); Maria Eliza-
bete Santos Peixoto, Pintores alemdes no Brasil
durante o século XIX (Rio de Janeiro: Pinakothe-
ke, 1989); Julio Bandeira, A viagem ao Brasil de
Marianne North (Rio de Janeiro: Sextante, 2012);
Pablo Diener, Rugendas 1802-1858 (Augsburg:
Wiesner, 1997); Vera Beatriz Siqueira, “Configu-
rando a América Latina: as visdes de Rugendas e
Marianne North”, 19&20, 10/2 (2015). Disponi-
vel em: http://www.dezenovevinte.net/uah2/vbs.
htm” \h. Acessado em 29 jan 2022.

Rafael Cardoso, “Projeto gréfico e meio editorial
nas revistas ilustradas do Segundo Reinado”, In:
Paulo Knauss, Marize Malta, Cldudia de Oliveira
& Mbnica Pimenta Velloso (orgs.), Revistas ilus-
tradas: modos de ler e ver no Segundo Reinado
(Rio de Janeiro: Mauad X/Faperj, 2011); e Joa-
quim Margal Ferreira de Andrade, Histéria da fo-
torreportagem no Brasil: a fotografia na imprensa
do Rio de Janeiro de 1839-1900 (Rio de Janeiro:
Campus Elsevier/Fundacdo Biblioteca Nacional,
2004).

Flora Siissekind, em seu livro O Brasil néo € lon-
ge daqui, retoma os relatos de viajantes europeus
do século XIX, interessada em investigar a “ori-
gem” e a constitui¢do do narrador de ficgdo na
prosa brasileira, fornecendo, com isso, subsidios
para a compreensdo do cardter ficcional contido
nos relatos do perfodo, muitas vezes recebidos
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Sussekind, O Brasil ndo ¢ longe daqui: o narra-
dor, a viagem (Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1990).

Orlando da Costa Ferreira. Imagem e letra: intro-
dugao a bibliologia brasileira: a imagem gravada
(Sao Paulo: Melhoramentos/Edusp, 1977), 366.
Mario Aisem, Maria Lucia Davis de Sanson & Pe-
dro Karp Vasquez, O Rio de Janeiro do fotégrafo
Georges Leuzinger 1860-1870 (Rio de Janeiro:
Sextante Artes, 1998), 10.

Idem, 7.

Ver Joaquim Margal Ferreira de Andrade, et al.
Georges Leuzinger (Rio de Janeiro: Instituto Mo-
reira Salles, 2006). (Cadernos de fotografia brasi-
leira, 3).

Idem.

Ver Renata Santos, In: Ferreira de Andrade, Geor-
ges Leuzinger, 211-212.

Moraes Belluzzo, O Brasil dos viajantes, v.3, 178.
José Roberto Teixeira Leite & Leonardo Dantas
Silva, O Oitocentos brasileiro na cole¢io Ricardo
Brennand (Recife: Caleidoscépio, 2015), 32.
Joaquim Marcal Ferreira de Andrade, “Proces-
sos de reproducdo e impressdo no Brasil, 1808-
1930”. In: Rafael Cardoso (org.,) Impresso no
Brasil, 1808-1930: destaques da histéria grdfica
no acervo da Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro:
Verso Brasil, 2009), 45-64.

Aisem, Davis de Sanson & Karp Vasquez, O Rio
de Janeiro do fotégrafo Georges Leuzinger, 9-10.
Franz Keller Leuzinger (tradugdo Adriano Gon-
calves Feitosa), Os rios Amazonas e Madeira: es-
bogos e relatos de um explorador (Sao Paulo: Edi-

tora Dialética, 2021).
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Panorama de Pernambuco (detalhe), s/d
Litografia

Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/

Secult/MTur

Pinha de cristal, séc. XIX
Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
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Thomas Ender
Enseada de Botafogo, c. 1817-1818

. 5 < o Oleo sobre tela, 27 x 37 cm
Rio de Janeiro a vista

Colegdo Flavia e Frank Abubakir (Instituto Flavia Abubakir)
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Schmidt

Vista sobre a Lapa e o Passeio Piiblico.
Panorama da cidade feito de Santa Teresa, 1834
Guache sobre papel, 47,7 x 72,4 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

Schmidt

Aqueduto da Carioca e Morro do Castelo, Karl Linde

vistos do outeiro da Gloria, s/d Cosme Velho, c. 1865

Guache sobre papel, 47 x 72 cm Oleo sobre tela, 49,5 x 76 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur
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Johann Moritz Rugendas

Vista do Flamengo, s/d
Oleo sobre tela, 32,2 x 40,6 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Johann Moritz Rugendas
Ponte de Salema, Catete, s/d
Oleo sobre tela, 32,5 x 40 cm

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Friedrich Hagedorn
Passeio Piiblico, da Baita, s/d

Guache sobre papel, 49,2 x 67,6 cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Eduard Hildebrandt

Igreja da Saiide, c. 1844

Aquarela sobre papel, 18,1 x 25,8 cm

Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Augusto Miiller

Rio de Janeiro visto da Ilha das Cobras, c. 1840
Oleo sobre tela, 89 x 119 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

Augusto Miiller
Catete e Prata do Flamengo vistos da Gloria, c. 1840
Oleo sobre tela, 87 x 119 em

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Augusto Miiller
Rio de Janeiro visto da Ilha de Villegaignon, c. 1840

Oleo sobre tela, 86 x 117 cm
Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur
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Augusto Miiller
Niterdi visto da Ilha de Villegaignon, c. 1840
Oleo sobre tela, 86 x 117 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

PAGINA SEGUINTE
Friedrich Hagedorn
Vista dos Dois Irmaos - Santa Teresa, s/d

Guache sobre papel, 51,8 x 70,8 cm
Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur
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Autor desconhecido

Vista do Engenho Velho, s/d
Oleo sobre tela, 36 x 53 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Autor desconhecido (atribuido a Emil Bauch)
Casa inglesa no Engenho Velho, s/d
Oleo sobre tela, 36,2 x 52,2 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

128 129




Johann Moritz Rugendas

Jurujuba, s/d
Aquarela sobre papel, 31 x 46 cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

130

Karl Robert von Planitz (Bardo de Planitz)
Vista de Botafogo, c. 1840

Sépia sobre papel, 37 x 51 cm

Cole¢do Geyer - Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Karl Robert von Planitz

(Barao de Planitz)

Vista do Forte do Leme, c. 1840

Sépia sobre papel, 41 x 53,5 cm

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur



Franz Keller

Praia das Flechas, 1869

Aquarela sobre papel, 16 x 24 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Friedrich Wernecke

Lagoa Rodrigo de Freitas, 1849

Aquarela sobre papel, 17,5 x 25,5 ¢cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Georg Heinrich von Lowenstern

(Bardo de Lowenstern)

Fonte da Saudade e Lagoa Rodrigo de Freitas
(detalhe), s/d

Sépia sobre papel

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

132




Johann Moritz Rugendas
Porto da Estrela, s/d

Guache sobre papel, 18,9 x 29,2 cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

134

Johann Moritz Rugendas

Praia dos Mineiros no Rio de Janeiro, s/d
Grafite e nanquim sobre papel, 16 x 33 cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

135

PAGINAS 136-137

Georg Heinrich von Lowenstern (Barfo de Lowenstern)

Entrada da bata do Rio de Janeiro, vista do meu jardim em Laranjeiras,
18 de maio, 1828

Sépia sobre papel, 21,2 x 33,2 ¢cm

Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Georg Heinrich von Lowenstern (Barfo de Lowenstern)

“Der Maulesel” (O Bardoto) — local em Laranjeiras visto da montanha,
em 5 de janeiro, s/d

Sépia sobre papel, 20,5 x 33,5 cm

Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Karl Robert von Planitz (Bardo de Planitz)

Vista dos arrabaldes de Sao Cristévao e Engenho Velho
tomada das piraémides e do aqueduto, c. 1840

Sépia sobre papel, 38,5 x 52 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

138

Franz Keller

Tiyjuca, 1869

Aquarela sobre papel, 23 x 27 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

139



Georg Heinrich von Lowenstern
(Barao de Lowenstern)
Corcovado, s/d

Sépia sobre papel, 18,7 x 13,9 cm
Colegdo Geyer — Museu Imperial/
Ibram/Secult/MTur

Georg Heinrich von Lowenstern
(Bardo de Lowenstern)

A cascata da Tyjuca, s/d
Grafite e sépia sobre papel,
19,7 x 32,8 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/
Ibram/Secult/MTur

Georg Heinrich von Lowenstern
(Bardo de Lowenstern)

Lagoa [Rodrigo de] Freitas, vista da
grande figueira perto da Fonte da
Saudade, s/d

Sépia sobre papel, 20,6 x 23,6 cm
Colegao Geyer — Museu Imperial/

Ibram/Secult/MTur

140

141




Adalbert von Preussen (Principe da Prissia)
Litografias do livro Esbogos do didrio, 1842
Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

142




Friedrich Hagedorn
Lagoa, da Vista Chinesa, c. 1850-1870
Aquarela sobre papel, 40,5 x 66 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

PAGINA ANTERIOR

Friedrich Hagedorn

Gloria, vista do mar (detalhe), ¢. 1850-1870
Guache sobre papel

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

145

PAGINAS 146-147

Friedrich Hagedorn

Igreja da Gloria, Morro do Castelo e

Praia de Santa Luzia (detalhe), c. 1850-1873
Oleo sobre tela

Colegdo Geyer - Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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PAGINA 149

Georg Heinrich von Lowenstern

(Bardo de Lowenstern)

Floresta com lavadeira, s/d

Sépia sobre papel, 30 x 22,5 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur
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Principe Maximilian zu Wied-Neuwied
[ustragdo do livro Viagem ao Brasil
nos anos de 1815 a 1817, 1820
Gravura em metal, 38,5 x 53 ¢m

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

150

151
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Principe Maximilian zu Wied-Neuwied
ustragdes e detalhe do livro Viagem ao Brasil
nos anos de 1815 a 1817, 1820

Gravura em metal, 38,5 x 53 ¢m

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur




Principe Maximilian zu Wied-Neuwied

ustracoes e detalhe do livro Viagem ao Brasil
nos anos de 1815 a 1817, 1820

Gravura em metal, 38,5 x 53 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur
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Johann Moritz Rugendas

Cena da Floreasta Brasileira, s/d

Litografia (prova litografica), 25 x 33,1 c¢m
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

154

Hermann Burmeister

Litografia do livro Retratos da paisagem brasileira e

de alguns de seus povos origindrios
Berlim: Georg Reimer, 1853
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

155



Hermann Burmeister

Litografias do livro Retratos

da paisagem brasileira e

de alguns de seus povos origindrios
Berlim: Georg Reimer, 1853
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
Secult/MTur
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Emil Bauch

Largo do Teatro e Paldcio do Governo — Pernambuco, s/d
Litografia, 27,9 x 52,5 c¢cm

Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

158

Emil Bauch

Cais da Ponte D’Uchoa, s/d

Litografia, 28,5 x 52,9 cm

Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

159




160

Karl Linde

Panorama do Rio de Janeiro, c. 1850-1873
Guache sobre papel, 11,5 x 64,5 cm

Cole¢@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

Friedrich Hagedorn
Grande panorama Rio de Janeiro, s/d

Guache sobre papel, 61,7 x 123,5 ¢cm
Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

161
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Friedrich Hagedorn
Rio de Janeiro (Ilha das Cobras), c. 1852
Litografia (aquarelada), 58 x 79 ¢cm

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

163



Eduard Kretschmar / Friedrich Salathé
Freguesia do Engenho Velho (Tijuca)

vista do Paldcio de Sao Cristévdo, s/d
Litografia, 19,5 x 99,5 cm
Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

164

165
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PAGINAS 170-1

Georg Heinrich von Lowenstern (Bardo de Lowenstern)

Emil Bauch

Trés quadros constituindo panorama do outeiro da Gldria

ao Morro do Castelo (detalhe), 1828

Sépia sobre papel

Rua do Crespo, s/d

Litografia, 28,5 x 52,9 cm

Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Friedrich Hagedorn

Vista da estrada Rio-Petropolis, s/d
Aquarela sobre papel, 52,5 x 72 cm
Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

176

Karl Ernst Papf

Vista de Petropolis, 1888

Oleo sobre tela, 68 x 79,5 cm
Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Thomas Ender

Mandioca, s/d

Litografia, 42,0 ¢cm x 56,0 cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

177




Georg Heinrich von Lowenstern (Bardo de
Lowenstern)

Serra da Estrela/Mandioca, 1857

Sépia sobre papel, 24 x 20 ¢cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

178

Franz Keller
Petropolis, 1870
Aquarela sobre papel com colagem, 28,5 x 18 ¢cm

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur

179




Friedrich Hagedorn

Vista da Fazenda de Correas, s/d
Oleo sobre papel, 76,5 x 95,5 cm
Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

180

Friedrich Hagedorn

Paldcio Imperial de Petrépolis, c. 1855
Témpera sobre cartdo, 70 x 157,5 ¢cm
Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

181



Karl Ernst Papf

Frederico Teodoro Stroelle, 1892
Oleo sobre tela, 97,5 x 81,5 cm

Re tr at O S d a Vid a d a C O r t e Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur




Karl Ernst Papf

Baronesa de Pedro Afonso,

Retrato de Margarida de Matos Franco, 1887
Oleo sobre tela, 70 x 61 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Karl Ernst Papf

Barao de Pedro Afonso,

Retrato de Pedro Afonso Franco, 1887
Oleo sobre tela, 69 x 59 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

184 |

Ferdinand Krumholz (atribuido)
Dom Pedro 11, s/d
Oleo sobre tela, 90 x 70 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

| 185

Ferdinand Krumholz (atribuido)
D. Teresa Cristina, s/d
Oleo sobre tela, 94 x 74,5 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur



Autor desconhecido (segundo pintura de Friedrich Diirck)
D. Maria Amélia, c. 1849

Oleo sobre tela, 96 x 81 ¢cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Autor desconhecido (segundo pintura de Friedrich Diirck)
Dona Amélia, s/d
Oleo sobre tela, 73 x 60 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Augusto Miiller
Baronesa de Vassouras, d. Ana Alexandrina Teixeira Leite, 1861
Oleo sobre tela, 159,5 x 127 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Karl Ernst Papf

Retrato do Bardo de Quartin,
Anténio Tomds Quartin, s/d
Oleo sobre tela, 136 x 109 cm
Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

188 |

Karl Ernst Papf

Retrato do Baronesa de Quariin,
Maria Anténia Soares, s/d

Oleo sobre tela, 136 x 109 cm
Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

PAGINAS 190 E 191

Augusto Stahl e Germano Wahnschaffe
(fotégrafos) / Ulrich Steffen (pintor)
Dona Isabel de Bragan¢a - Condessa
D’Eu, 1866

Fotopintura, 69 x 61,5 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Augusto Stahl e Germano Wahnschaffe
(fotégrafos) / Ulrich Steffen (pintor)
Gaston de Orleans - Conde D Eu, 1866
Fotopintura, 69 x 61,5 ¢cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

189
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Autor desconhecido

Espelho de cristal e porcelana de Saxe
(detalhe), s/d. (Presente do imperador

da Austria, Francisco José, a D. Pedro I1)
Cristal e porcelana

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Autor desconhecido
Vaso porcelana de Saxe, s/d

Porcelana, 64 x 45 cm

Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

193




Johann Moritz Rugendas

Pretos em repouso, s/d

Sépia sobre papel, 23,7 x 38,4 cm

Olhar a gente brasileira

Colegdo Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/M Tur




Johann Moritz Rugendas

Castigos domésticos, s/d

Aquarela sobre papel, 23,5 x 31,2 cm

Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas Johann Moritz Rugendas

Habitacao de negros, s/d

Jogo de capoeira, s/d

Aquarela sobre papel, 19,8 x 27,8 ¢cm Aquarela sobre papel, 28 x 38,5 cm

Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Johann Moritz Rugendas

Transporte de uma leva de negros, s/d
Aquarela sobre papel, 20 x 29,5 ¢cm
Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas

Mercado de escravos, s/d

Aquarela sobre papel, 21 x 29,5 ¢cm
Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas

Negros novos, s/d

Aquarela sobre papel, 29,7 x 25,1 ¢cm
Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
Secult/MTur

198

199
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Johann Moritz Rugendas

Rio Paraibuna, s/d

Aquarela sobre papel, 24,2 x 31 em

Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTu

Johann Moritz Rugendas

Danga dos Puris, s/d

Aquarela sobre papel, 22,3 x 28,7 cm

Cole¢@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas

Indios em suas cabanas, s/d

Aquarela sobre papel, 22,2 x 28,2 cm

Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

201




Johann Moritz Rugendas

Lavadeiras, s/d
Aquarela sobre papel, 32,5 x 24,5 ¢cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas

Paisagem com Lavadeira, c¢. 1822-1824
Aquarela sobre papel, 35,7 x 25 cm

Cole¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

202

Johann Moritz Rugendas

Lundu, s/d

Aquarela sobre papel, 28 x 38,5 cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/
Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas

Ponte de cipd, s/d

Aquarela sobre papel, 22,9 x 30,4 ¢cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
Secult/MTur

203




204

Johann Moritz Rugendas

Cascata da Tijuca, s/d

Aquarela sobre papel, 32,5 x 25 cm
Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/

Ibram/Secult/MTura

Johann Moritz Rugendas
[ustragdo do livro

Viagem pitoresca no Brasil
Paris: Engelmann & Cie., 1835
Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

205
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Johann Moritz Rugendas
Desembarque, s/d

Grafite sobre papel, 15,5 x 21 em
Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/Ibram/
Secult/MTur

i

Johann Moritz Rugendas

Lavadeiras do Rio de Janeiro, s/d

Grafite e nanquim sobre papel, Johann Moritz Rugendas

16,4 x 23,7 cm Bahia, s/d

Colegao Geyer — Museu Imperial/ Litografia, 33,8 x 43,7 cm

Ibram/Secult/MTur Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

206 207




Johann Moritz Rugendas

Capitao do mato, s/d

Grafite e nanquim sobre papel, 14 x 9,7 cm
Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Johann Moritz Rugendas

[lustracdo do livro O mais notdvel
da viagem pitoresca no Brasil, 1836
Schaffhausen: J. Brodtmanns
lithographischen Kunstanstalt
Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

208

209




P. Lutz

Miranha

[ustragéo do livro Atlas da viagem no Brasil,
de J.B. von Spix e C.F.P. von Martius, 1831
Munique: M. Lindauer

Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Autor desconhecido

Pedinte da irmandade, s/d

Aquarela sobre papel, 17,6 x 13,5 cm

Colec¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Autor desconhecido

Doceira, s/d

Aquarela sobre papel, 9 x 14,5 ¢m

Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

210
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Georg Heinrich von Lowenstern

(Barao de Lowenstern)

Negras descansando (detalhe), s/d
Aquarela sobre papel
Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Negro levando cesto com roupas, s/d
Aquarela sobre papel, 16,7 x 10,5 ¢m
Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Escravo com trouxa de roupa, s/d

Aquarela sobre papel, 16,7 x 10,5 ¢m

Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Georg Heinrich von Lowenstern

(Barao de Lowenstern)

Lavadeira com elefantiase, desenhada do
natural em Laranjeiras. Executada no Jean
Bart, s/d

Aquarela sobre papel, 33,3 cm x 21 ¢m
Colegao Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Negro novo para vender, desenhado

em Hellebeck e pintado a bordo do Jean Bart.
28 de fevereiro de 1829, 1829

Aquarela sobre papel, 33,3 x 21,3 ¢cm

Colegao Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Negro novo do mercado de escravos, desenhado
do natural em Laranjeiras. Executado a bordo
do Jean Bart. 29 de fevereiro de 1829, 1829
Aquarela sobre papel, 32,8 x 21 ecm

Colegao Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Dois escravos, s/d
Aquarela sobre papel, 16,7 x 10,5
Colegao Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur

Jean Bart. Duas figuras masculinas vestidas
com apuro, 1829

Aquarela sobre papel, 33,3 x 22,8 ¢cm

Colec¢do Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Duas figuras de costas, s/d
Aquarela sobre papel, 16,7 x 10,5
Colecdo Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

212

213



214

Georg Heinrich von Lowenstern

(Bar@io de Lowenstern)

Um Paulista, s/d
Sépia sobre papel, 16,7 x 20,8 cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Uma tropa, 1828
Sépia sobre papel, 20,5 x 26,6 cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Viajante a Cavalo, s/d
Sépia sobre papel, 11,6 x 10,5 ¢cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Homem a cavalo conduzindo outro cavalo, 1826

Sépia sobre papel, 10,6 x 9,7 ¢cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

215

Georg Heinrich von Lowenstern

(Bar@io de Lowenstern)

Um elegante de Botafogo, s/d
Aquarela sobre papel, 16,5 x 21,4 cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur

Uma tropa a caminho de Minas, 1828
Sépia sobre papel, 21 x 26,5 cm
Colecao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur



Paulo Fontainha Geyer em
seu ambiente favorito, o “Pavilhao”

da residéncia do Cosme Velho.

PAGINA SEGUINTE
Casa Geyer
Agéncia O Globo
Foto: Barbara Lopes
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Conjunto de pinhas de cristal, século XIX.

Cole¢ao Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur




Servigo de jantar da Marquesa de ltamaraty.
Porcelana, Companhia das Indias,

segunda metade do século XIX.

Coleg@o Geyer — Museu Imperial/Ibram/Secult/MTur
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Bandeja de tinteiro, espevitadeira e lumindria

Prataria do século XIX

Colegdo Geyer — Museu Imperial/lbram/Secult/MTur
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Cadeira estilo D. José 1.

Cépia executada no século XX

Colegdo Geyer — Museu Imperial/lbram/

Secult/MTur
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Farinheira, cavalo e castical

Prataria do século XIX

Colegdo Geyer — Museu Imperial/
Ibram/Secult/MTur
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Doacao historica

Rio ganha uma das maigres colecdes brasilianistas do século XX
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The cultural power that Brazil has become since
the beginning of the 20" century, with major cre-
ations in all artistic expressions, somehow reflects
the history of its own formation as a country, by
recognizing the generous contributions of people
from all continents.

The Imperial Museum’s exhibition The Germanic
gaze at the genesis of Brazil — and the book that
goes with it — represents another undeniable mile-
stone in this trajectory. This time with the exqui-
site manifestation of German artists who, in the
19" century, were enchanted by what they saw in
our soil and produced works of rare beauty and
historical significance.

It is a source of great pride and honor for
me, personally, that this exhibition is now possi-
ble thanks to my grandparents, Ceclia and Paulo
Geyer, who were able to gather throughout their
lives the collection that comprises it. The collec-
tion was donated in 1999 to the Imperial Museum.

Items borrowed from the collection of
Flavia and Frank Abubakir will also be included
in the exhibition as a way to further contribute to
this legacy.

The family’s perspective on the importance
of promoting culture and preserving Brazil’s mem-
ory is a legacy that I seek to perpetuate, but above
all, it has also been ingrained in the culture of
Unipar, a company that my family has led for over
50 years and has generously supported artistic
projects such as the exhibition and book The Ger-
manic gaze at the genesis of Brazil.

As a consequence, | celebrate this story.
However, I emphasize that the most important
thing is to reach out to the public through our un-
avoidable commitment to one of the pillars for the
development of a Nation: its artistic and cultural

expressions.

Frank Geyer Abubakir,
chairman of Unipar’s board of directors

Human development is one of Unipar’s primary
goals in its sustainability strategy. In the territo-
ries where we operate, we strive to promote the
cultural dimension. The sponsorship of the Im-
perial Museum’s exhibition The Germanic gaze at
the genesis of Brazil — which is accompanied by a
book — contributes to emphasizing Unipar’s tra-
dition of valuing Brazil’s historical and memorial
heritage. The exhibition provides an opportunity
to learn more about Brazilian history while also
ensuring the preservation of unique perspectives

on Brazilian cultural memory.

Unipar
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On the occasion of the Bicentennial of the Inde-
pendence of Brazil, the Imperial Museum and the
Geyer Collection joined forces to document the
period from an unusual angle: from the point of
view of contemporary artists from German-speak-
ing Europe.

German Romanticism had a somewhat
enigmatic vision of the country and its people,
shaped by narratives infused with the exoticism
expressed by the first visitors who came here. For
many years, the German gunner Hans Staden’s
book “The true history of wild, naked, and savage
man-munching people, situated in the New World,
America...,” published in 1557, coined the image
of Brazil in German-speaking Europe. Today, that
title sounds offensive and repulsive, but it cer-
tainly incited the fantasy of many contemporaries:
they should have shuddered to imagine all that
would take place here.

Even more intriguing are the works of art-
ists from German-speaking Europe who traveled
through Brazil 200 years ago and painted the
country and its people. Although some images ap-
pear to be inspired by Staden’s book, the works
helped to shape in Europe a more realistic image
of the Brazilian national state in formation. The
images attest to European travelers’ reverent per-
plexity in the face of the grandeur of Brazilian na-
ture. However, at the same time, the “other”, the
“foreigner” is constructed through such works.
This exotic gaze was frequently associated with
European desires and clichés rather than reality
in the “New World.” This is precisely why these
artists, as well as the critical approach to their
perception in Europe, remain unchanged.

Among the artists are well-known names
such as the scientists Johann Baptist von Spix
and Carl Friedrich Philipp von Martius, who ex-
plored Brazil in the early 19th century; or painters
like Friedrich Hagedorn, who came to Brazil in
the mid-19th century and settled permanently in
Rio de Janeiro. From then on, he not only closely

followed the consolidation of the young Brazilian

State but also contributed to several artistic events
of the city through his participation in two Gener-
al Exhibitions of Fine Arts (1859 and 1860). It
is a fine example of our countries’ long-standing,
multifaceted relations.

I would like to extend my sincere congratu-
lations to the exhibition’s creators for their bril-
liant idea. I also wish every visitor an experience

that is both educational and inspiring.

Heiko Thoms
Ambassador of the Federal Republic of

Germany

The exhibition “The Germanic gaze at the genesis
of Brasil,” with its selection of two hundred works
that include paintings, engravings, drawings,
maps, travel books, and objects from the Geyer
Collection and the Imperial Museum, is indeed an
important initiative of the Imperial Museum in the
city of Petrépolis, Rio de Janeiro state, for the cel-
ebrations of the bicentennial of Independence, as
it reconstitutes part of the Germanic contribution
(Germans, Austrians, and Swiss) to the cultural
formation of Brazil in the 19th century.

The exhibition’s Austrian representative is
the Viennese painter Thomas Ender, a member of
the Austrian Mission, as the entourage that accom-
panied Archduchess Leopoldina, wife of Prince
Regent D. Pedro I, became known. The expedi-
tion was sent to Brazil with the aim of studying the
fascinating country that had become the home of
an Austrian princess. Thomas Ender was assigned
the position of “artistic documentarian,” and he
was in charge of illustrating and documenting the
Brazilian landscape during his ten-month stay in
the country between 1817 and 1818. As a result,
he created over 700 drawings and watercolors and
was responsible for most of the records of the Rio
de Janeiro region and the province of Sao Paulo
during that period.

Ender was one of the most prolific artists who
visited Brazil in the first half of the 19th century.
He arrived here at the age of 23 and mastered
landscape painting more than any other painter
in the Austrian Mission. He accompanied the nat-
uralists Spix and Martius on their first part of the
voyage, and many of his engravings are included
in the compendium Flora Brasiliensis, which cat-
alogs over twenty thousand plant species. Ender
was fascinated by what he saw, very detailed, and
worked frantically, sparing no effort to find the
best spot to record his impressions of the vege-
tation, urban space, and customs of Brazilian so-
ciety at the time — especially slavery, which he
was quite critical of. It is believed that he climbed

the 704 meters of Corcovado Mountain several
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times in order to draw new landscapes from there.
“I painted day and night, and I soon felt the neg-
ative consequences. A physical exhaustion took
hold of me in such a way that I had to stay in
bed, unable to get up and walk,” he wrote in his
travel diary.

Thomas Ender is one of the greatest docu-
mentarians of the Brazilian past. The exhibition
of his works in Vienna sparked enormous interest,
prompting the establishment of a Brazilian mu-
seum in the Austrian capital. His work revealed
an exuberant Brazil to Europeans, and it is still
one of the most valuable sources of information
about colonial life and Brazilian society, as well
as a rich testimony to the beginnings of bilateral
relations between Brazil and Austria.

In addition to Ender, the cooperation of Ger-
man-speaking artists was intense and constant
throughout the 19" century. I am grateful to cu-
rator Mauricio Vicente Ferreira Junior, director of
the Imperial Museum, and the art historian Rafael
Cardoso for rescuing this legacy, offering a new
and vibrant vision of Brazil during a formative pe-
riod for the idea of nationality.

I wish the exhibition’s visitors many memo-
rable experiences and the catalog’s readers many

new ideas. Finally, congratulations!

Dr. Stefan Scholz
Ambassador of the Republic of Austria
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The Imperial Museum, with its unique mastery,
offers Brazilian society an exhibition that keeps
context and dialogues well with the centenary of
the Week of Modern Art, as far as it exhibits works
that interpreted — and still reflect the interpreta-
tion at the time — of what came to be known as
“Brazilianness”. Without a doubt, the paintings
certainly provoked, in the Old World, surprise and
amazement, with the attribution of a touch of exot-
icism regarding the habits and cultural practices
of Brazil at the time.

It is not a difficult task to imagine the Eu-
ropean public, their reactions, and facial expres-
sions, in light of how much was portrayed there.
On one hand, the flattering cradle of behavior in a
society, which is highly developed in formal edu-
cation and mannerisms, in the fields of arts, phi-
losophy, poetry, literature, and music, among oth-
er admirable Germanic facets. It was considered
a cultural exponent by Europeans. On the other
hand, works that depict the still-boiling mixture of
original, semi-nude people, who did not resemble
the Greco-Roman physical ideal, as well as en-
slaved people brought from far away, in the midst
of tropical nature’s exuberance. There is nothing
more exotic.

This is the origin of “Brazilianness,” in the
historical-cultural melting-pot of ethnicities and
religions portrayed for the European continent,
which has been characterized throughout its long
history by wars and endless separations, a mosaic
of people and political divisions, in a tiny territory
in the face of Brazilian gigantism - where there
was, most of the time, distrust, fear, and even
aversion to foreigners. A continent that defined
compatriots as anyone who heard the same parish
church’s bells.

How exotic Brazil could have been then,
with our habits and demonstrations! What exactly
was a “Brazilian” under the Germanic gaze?

A leap in the timeline — did the now-centen-
nial Week of Modern Art exhibit a less exotic Bra-

zilianness, with slogans like “Tupi or not Tupi” or

“Only anthropophagy unites us.”?

Inherent Reflections: throughout history, has
the sophistication of Old World culture been ca-
pable of preventing atrocities? After all, where is

the incivility?

Pedro Mastrobuono
President of the Brazilian Institute of

Museums



The exhibition that we are now presenting to the
public at the Imperial Museum is the result of a
collective effort initiated by the singular and gen-
erous gesture of the couple Maria Ceclia and Pau-
lo Fontainha Geyer to donate to Brazilian society
the incomparable collection known by the expres-
sive name Geyer.

With a pleasant disposition and rare erudi-
tion, the Geyers played an outstanding role in the
history of Collecting in Brazil by gathering, over
five decades, a one-of-a-kind collection of travel
books, albums, paintings, engravings, lithographs,
drawings, maps, and other art objects in the fam-
ily’s home, located between the Carioca River
and Corcovado, in Rio de Janeiro’s Cosme Velho
neighborhood, under the watchful eye of Christ
the Redeemer. The cinematographic setting re-
veals the collection’s most recurring themes: the
landscape and social life of Rio de Janeiro in the
19th century. The collector describes it as “an
iconography that translates a place where we can
identify what we are seeing.” And, according to
expert consensus, one of the most complete col-
lection about Brazil formed on national territory
during the 20th century.

The exhibition named The Germanic gaze at
the genesis of Brazil — Geyer Collection — Imperial
Museum is a thematic cut of this magnificent set.
A reflection exercise on the images created by art-
ists and scientists from German-speaking Europe
who recorded, in the context of the formation of
the independent Brazilian State, the exuberant
nature and the “peoples” of Portuguese America
with keen curiosity, the result of a particular per-
spective.

Today, once again, the public sense of the
Geyer family is present, to the extent that the
businessman Frank Geyer Abubakir, grandson of
the donors, makes possible the assembly of this
exhibition through the sponsorship of Unipar, via
the Federal Law of Incentive to Culture, and, at
the same time, he supports the installation project

of the future museum that will be open to public

visitation in the family’s former residence, also do-
nated to the Imperial Museum, in response to the
couple’s wish. A similar effort confirms what we
can learn from Paulo Geyer’s teaching: “For the
generations that follow us, I record my unequivo-
cal belief that a renewed public spirit will add one
more duty among the multiple attributions of our
citizenship: to preserve the memories of the artistic
and cultural past that are the greatest meaning of
every nation.” Brazilians of today and tomorrow

are grateful to that!

Mauricio Vicente Ferreira Junior,

Director of the Imperial Museum

Seeking the Germanic gaze

Rafael Cardoso

Mauricio Vicente Ferreira Jdnior

Amid the legacy of collectors Maria Cecilia and
Paulo Geyer — who donated in 1999 the splendid
collection of over four thousand objects, as well as
the majestic house in Cosme Velho - Rio de Janei-
ro, in which it has been housed for more than fif-
ty years to the Imperial Museum — some enigmas
slumber. Enigmas in the best sense, intellectual,
same nature of Sphinx of Thebes’ decipher me, or
[ will devour you. By amassing their collection in
countless auctions and antique shops, the Geyers’
artistic flair gathered sets whose meaning is our
task, as their inheritors, to unravel.

Produced jointly with the homonymous
exhibition The Germanic gaze at the genesis of
Brazil, held at the Imperial Palace in Petrépolis,
Imperial Museum since 1940, the current book
is dedicated to deciphering one of those kind of
enigmas: why there was so many works produced
by artists of Germanic origin. Common sense may
dismiss the question with simple explanations...
because the Geyers liked German artists, because it
represented a reunion with the family’s European
past; because it was what was available to buy...
However, such evidence does not satisfy histor-
ical curiosity. The historian desires to consult
documents and artifacts to measure the underly-
ing trends that support established accounts, as
the masters of world historiography have already
taught. Therefore, the strong representation of
German-speaking artists in Geyer Collection is a
fact that must be questioned.

The first methodological obstacle to be over-
come is defining the meaning of the term German-
ic. At the time most of the works of art under con-
sideration here were produced, the nation-states

of Germany, Austria, and Switzerland did not yet
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exist in their current format. Therefore, it would
be incorrect to relate those artists to anachronis-
tic epithets — that is, referring nationalities that
only came into existence later. On the contrary,
the fluidity of contacts and cultural exchanges be-
tween the German Confederation (with its various
kingdoms and grand duchies), the Kingdom of
Prussia, the Austrian Empire, later Austro-Hun-
garian (with its linguistic and ethnic diversity)
and the Swiss Confederation is key to dimension
the cosmopolitanism that ruled the relations of
those citizens and lands with Brazil. These imbri-
cations are illustrated in the case of Baron von
Lowenstern, an amateur artist with a significant
presence in the Geyer Collection. Although orig-
inally from Tallinn (now the capital of Estonia,
city known by the name Reval at the time of his
birth), Georg Heinrich von Lowenstern served as
Denmark’s Consul General in Brazil. It would be
reductive to classify him as German. This book
identifies as much as possible each exponent by
its precise geographic origin. The use of the Ger-
manic adjective was chosen to encompass the set
of German-speaking groups, even if inaccurate,
since the unity of the language (divided between
Hochdeutsch and regional variants and dialects)
was far from being a rule in the 19" century.

The lack of unity among German-speaking
lands raises a second methodological issue, which
is the focus of the exhibition and this book. At that
time, Brazil was not as cohesive as we conceive of
today. Although the nation-state was born in 1822
— this year is the 200" anniversary of Indepen-
dence —, the country newly constituted by shouts,
blood, and treaties was not able to automatically
consolidate a new political order, with territorial
unity, regional integration, and inclusion of the
population. The darkest proof of how far Brazil
was from controlling the several Brazils that con-
stituted the country was that a large part of the
population was not made up of fully entitled citi-
zens, but of enslaved people.

Brazil was far from being a unified country
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in the 19" century. This was demonstrated by
various regional uprisings and separatist wars,
from the Confederation of the Equator to the Fed-
eralist Revolution. Thus, it is misleading to as-
sume a homogenous and stable Brazilian identi-
ty against the tangle of Germanic states amid a
political seething process. On both sides of the
transatlantic relationship, there were peoples and
countries about to imagine the national commu-
nities we take for granted today. Both here and
there, cultural exchange plays a decisive role in
establishing the idea of a nation, by defining the
boundaries between the difference of Others and
the identity of the We.

We seek to explore the impact of Ger-
man-speaking communities on the formation of
Brazil throughout the 19" century from the per-
spective of the so-called Germanic gaze. The role
played by naturalists such as the Bavarian Johann
Baptist von Spix and Carl Friedrich Philipp von
Martius in expanding scientific knowledge about
Brazilian flora and fauna is remarkable. It is well-
known the influence of empress Leopoldina, born
archduchess of Austria, over the fledgling South
American monarchy’s political paths, not only as
consort of emperor Pedro I and mother of emperor
Pedro II, but also as a supporter of Brazilian In-
dependence. Von Martius introduced the concept
of the ‘three races’ constituting the foundation of
Brazilian nationality, in his essay “Como se deve
escrever a histéria do Brasil” (How to Write the
History of Brazil), winner of the first contest pro-
moted by the Brazilian Historical and Geographi-
cal Institute in 1844." The large migration of peo-
ple from German-speaking countries hardly needs
to be recounted in these pages. The purpose of
this book is to focus on a lesser-known element:
the role of artists of Germanic origin in Brazil-
ian society, without ignoring the greater context
of these many exchanges in the fields of science,
politics, history, and demography.

This subject has been addressed by authors

such as Guilherme Auler, Maria Elizabete Santos

Peixoto, Pablo Diener and Maria de Fatima Costa,
Carlos Wehrs, among others.? In recent years, it
has also sparked a lot of interest on the European
side.* However, it remains relatively understud-
ied. There’s a lot of research to be done, given
the quantitative and qualitative significance of
Germanic artists’ presence in Brazil throughout
the 19" century. The Germanic participation in
the history of Brazilian art has been undervalued
during the mentioned century,* as demonstrated
by the texts of Fébio d’Almeida and Fabriccio
Miguel Novelli Duro. Even the most discussed
points, such as the renowned 1880’s performance
of Bavarian painter Georg Grimm inside and out-
side the Imperial Academy of Fine Arts (AIBA),
encompass questions that can be revised and re-
assessed.’

Some conceptual obstacles hinder the clear
understanding of the Germanic cultural legacy
in Brazil, such as the anti-German feeling that
prevailed at various moments in Brazilian life
between 1914 and 1945. The belligerent role
played by Germany in World War 1 and World
War II aroused passionate reactions and natural-
ly weighed in the balance for several observers
to adopt a partisan defense of French culture and
of the Latin ties, almost to the point of rejecting
other influences.® Over the previous century, the
predominance of Francophile perspectives has
resulted in the eradication of the Germanophile
which flourished in 19"-century Brazilian society,
especially in terms of scientific and philosophical
knowledge.’

The designation of artists as travelers is also
a problematic concept, this time related to artistic
history. This category conceals more than it ex-
poses by smoothing out underlying disparities in
performance and insertion. The Rhenish Prince
Maximilian zu Wied-Neuwied, who stayed in Bra-
zil less than two years, the Austrian Ferdinand
Krumholz, who remaind less than five years, and
the Saxon Ernst Papf, who lived in the country

for more than half a century till his death, raise a



family, started a business, and trained manpower,
cannot be lumped together in the same category.
Papf’s situation is far from unusual. Born in Mu-
nich, Thomas Driendl moved to Brazil at the age
of 32, where he stayed until his death at 67, leav-
ing a rich legacy of activities not only as a painter
but also as an architect and decorator. Further-
more, the length of stay is not the only criterion to
consider when evaluating an artist’s impact. The
text by Amanda Tavares and Vitor Gomes, in this
book, analyzes the works of Franz Keller-Leuzing-
er, who was born in Mannheim and spent fifteen
years in Brazil. His brother, Ferdinand Keller,
who was only briefly in the country and therefore
remains largely ignored by the historical litera-
ture, was equally influential in the development
of Brazilian art, as demonstrated by Fabriccio
Novelli.

Augusto Miiller, who was born in Baden and
moved to Brazil at the age of 5, is one of the few
Germanic artists who avoids the questionable la-
bel of traveler. As Fébio d’Almeida points out, the
fact that both he and Grimm worked as instructors
at AIBA redeemed them in the eyes of a histo-
riography that attributes preponderant weight to
the institution in the art history of the time. The
case of the Saxon Ferdinand Pettrich, the object
of study of d’Almeida’s text in this book, is the
anomaly that dismantles the Academy’s central-
ity paradigma. Pettrich is habitually wiped from
Brazilian art history, despite being the author
of first marble sculpture produced in Brazil, the
first artist to hold a solo exhibition in the country,
author of the Empire’s largest official sculptural
program and starter of the Indianist iconography
that dominated the second half of the 19" century.
This evidence alone is enough to cast doubt on a
comprehensive nationalist worldview that aimed
to denigrate all foreign contributions to Brazilian
culture between the 1920s and 1970s.?

The nationalist ardor is not the only cul-
tural assumption that hinders the appreciation

of the Brazilian art production of the 19" centu-

ry in all its plurality and richness. Identified by
Sergio Buarque de Hollanda in the book Raizes
do Brasil (1936), the Ibero-American prejudice
against manual labor and commercial activi-
ty, which are despised as unworthy of the social
elites, still exerts its harmful influence. Thus, the
strong involvement of Germanic artists in busi-
ness activities has contributed to attenuating the
perception of their importance in relation to ex-
ponents of the fine arts, supposedly uninterested.
The text by Amanda Tavares and Vitor Gomes
about Casa Leuzinger highlights the importance
of artists connected to this company for the Bra-
zilian visual culture of the 1800s, especially in
photography and lithography. Two fundamental
names in these fields were the Swiss Johann Jacob
Steinmann, one of the introducers of lithography
in Brazil, and the Berliner Alberto Henschel, art-
ist of paramount importance for the spread of the
photography while lived in Recife, Salvador, Rio
de Janeiro, and Sao Paulo.

Contrary to a simplistic dichotomy between
art and science, the Germanic influence was not
limited to new media and technologies. As Fabric-
cio Novelli demonstrates, Friedrich Steckel’s role
as a collector and businessman had a decisive im-
pact on the art direction of the Court as well as in
his relations as a service provider for AIBA. The
performance of professionals in various branches
of applied arts — such as the Saxon Karl Span-
genberg with his wood carvings and the brothers
Heinrich and Wilhelm Sieber with the glass and
crystal cutting — also speaks in favor of a broader
understanding of the 19"-century artistic milieu
that encompasses other activities besides paint-
ing, sculpture, and architecture.

The way Germanic participation has been
underestimated contributes, in a general sense,
to limiting the understanding of Brazilian art his-
tory in the 19th century. The almost exclusive
focus on the relations between AIBA and the Pa-
risian Ecole des Beaux-Arts masks the breadth of

internationalization that characterized the coun-

try’s artistic milieu since before the opening of
the Academy. Fdbio d’Almeida reveals in his text
the amazing trajectory of Ferdinand Pettrich — a
disciple of none other than Bertel Thorvaldsen,
one of the main names in neoclassical sculp-
ture in Europe — who arrived in Brazil from the
United States, making a direct link between art
production of the two American countries. Next,
Pettrich took the sculptural representation of the
native people of the Americas back to Rome and
the Vatican, placing Brazil at the heart of incip-
ient discussions on art and ethnography. A few
decades later, when participating in the Uni-
versal Exhibition of 1867 in Paris, it was Casa
Leuzinger’s turn to expand knowledge of the Am-
azon and its people abroad, as explained in the
text by Amanda Tavares and Vitor Gomes. Long
before the Amazon rubber boom and the increase
of international interest in the region in the 1880s
and 1890s, Europe saw Amazonian world through
the eyes of two artists of German origin, Albert
Frisch and Franz Keller.?

The cases of Pettrich and Leuzinger point
to the existence of a cosmopolitan network of
exchanges and transfers in which Brazil was
already fully inserted at the time known as the
Second Reign. Georges Leuzinger himself, a
polyglot Swiss, played a crucial moderator role
for world-renowned scientists such as Alphons
Stubel, Wilhelm Reiss, and Louis Agassiz. By
providing photographs for research and models
for museums, these artists helped shape Brazil’s
image abroad. They thus continued the effort to
establish the visual representation of nature and
the country’s inhabitants that began with the sci-
entific expeditions of the late colonial period —
such as that of Spix and Martius, among many
others — and with artists such as the Austrian
Thomas Ender and the Bavarian Johann Moritz
Rugendas. If we broaden the focus to encompass
the travels of Germanic artists to other Latin
American countries, we are faced with a project

to inventory the world that eventually shaped the
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way the inhabitants of the tropics perceive their
own place in it."

The encounter with the colors and shapes of a
New World still little known in Europe forced for-
eign artists to test their pictorial conventions and
discover new ways of representation. As Lucile
Magnin points out in her contribution to this book,
the discovery of a ‘Brazilian light’ is already evi-
dent in the works of art of Thomas Ender and Edu-
ard Hildebrandt — the latter, born in Danzig (now,
Gdansk), decades before being aggrandized into an
artistic program by Grimm and his disciples and a
century before it was theorized in the texts of Mério
de Andrade and Sérgio Milliet. Magnin highlights
the importance of Brazil for the vision, both scien-
tific and romantic, of Alexander von Humboldt. It
was following the precepts established by the great
Berliner naturalist, as well as by Goethe, that Jo-
hann Moritz Rugendas undertook his pioneering
representations of the Brazilian forest.!' The inter-
national imagery dialogue that included the contri-
butions of Rugendas, the French Count de Clarac
(Charles Othon Frédéric Jean-Baptiste de Clarac),
and the Brazilian Manuel de Aradjo Porto-Alegre
helped to shape an imaginary of tropical nature
that is still in force today.'

The gaze of Germanic artists to Brazilian na-
ture and society was developed in dialogue with
their peers from other nationalities, but it shows
some singularities. Baron von Léwenstern, for ex-
ample, proved to be a keen observer of local life
and, in keeping with the sensitivity of his time,
left abundant records of slavery. These works
of art differ from the representations created by
better-known artists such as Jean-Baptiste De-
bret or Charles Landseer, as they lack the ex-
plicit abolitionist denunciation. In this regard,
they also distance themselves from the work of
another contemporary amateur artist, the British
lieutenant Henry Chamberlain. However, they are
not impassive in their approach to the drastically
unequal social relations witnessed by Europeans

passing through Brazil. What are the similarities,
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and what are the differences between the views
of these various artists? It is recommended the
hard but necessary task of studying the formal
and iconographic association between exponents
whose works of art are still separated due to na-
tionality and localism.

The differences between the distinct ar-
tistic observers lead to a fascinating discussion
of the particularity of the visual culture of Ger-
man-speaking countries, as opposed to diverse
ways of seeing associated with other cultures and
countries. Would there be a Germanic gaze duly
speaking? Lucile Magnin makes intriguing argu-
ments about the derivation of emblematic schemes
corresponding to a Northern European pictorial
tradition, which would extend from Van Eyck to
Rugendas, passing through Diirer, Ruysdael, Alt-
dorfer, among others. According to her argument,
this gaze would be illustrated by two key features:
the extreme detail in the representation of natural
forms and the claim to unveil a greater harmony
behind the appearances of nature. It is an attempt
to combine scientific precision with romantic ide-
alism in vogue at the occasion, when the great
naturalists engaged with the arts to represent the
unity and variety of the cosmos."

Similar conjectures give a dimension of how
possible it is to open the field of investigation by
relating 19th-century Brazilian art with cultural
traditions other than the French academic model.
Shifting the focus to artists of Germanic origin of-
fers a more immediate gain. The relative lack of
attention paid to German-language sources in the
past holds good surprises for today’s researchers.
Fabriccio Novelli’s text offers us what is perhaps
the only image representing a prize distribution at
AIBA, published in 1860 in the Leipzig magazine
Hlustrirte Zeitung. Such a discovery took more
than 150 years to return to its origin. It is not pos-
sible to talk about illustrated magazines without
mentioning yet another Germanic immigrant of
unique importance to the Brazilian visual culture

at that time. Rhenish Henrique Fleiuss was edi-

tor of the magazine Semana [lustrada and partner
of the Bavarian painter and engraver Carl Linde,
with whom he founded the Imperial Artistic Insti-
tute." Investigating the exchanges that took place
through the illustrated press is an urgent task to
rethink the broad dimension of visual and artistic
culture in 19" century Brazil.

The present book is offered to the general
reader as a window into an extraordinary collec-
tion. For the specialized reader, it will also serve
as a starting point for further research. When we
look at the disputes in which the sculptor Pettrich
was involved in the court of emperor Pedro II —
including intrigues to the point of death, as re-
vealed in the text by Fabio d’Almeida — we can
measure how much rescuing a single biography
enriches the understanding of a whole age. Let’s
imagine, then, recovering the trajectories of the
many artists mentioned in this introductory text,
as well as others who were left out. The history of
Brazilian art, which has been rewritten over the
last twenty-odd years, is on the threshold of a new
era of discoveries and revisions. Through a bal-
anced view of cross-cultural exchanges in all their
complexity, we can reach a finer understanding of

what Brazil was like in the 19" century.



Light, minutiae, artistic
transfers, and allegorical
beauty of nature.

Regarding some works

by German traveling painters
in Brazil of the 19™ century

Lucile Magnin

Throughout the 19% century, Brazil never failed to
amaze visiting artists, who left a plethora of testi-
mony of their awe-inspiring experiences. For Bra-
zilians, these paintings represent an opportunity
to see everyday landscapes through fresh eyes, as
they have been drastically altered by the passage
of time. These paintings have a doubly interest-
ing aura for individuals who have never visited
Brazil. They displayed a distant, exotic, and cap-
tivating world due to both temporal and geograph-
ic distance. Many painters of German ancestry
journeyed to Brazil inspired by the impassioned
descriptions of geographer and naturalist Alexan-
der von Humboldt — he urged artists to visit the
country, though he was unable to do so, and to un-
derstand with their eyes and brushes the fairylike
beauty of tropical nature.

Inspired by Humboldt’s scientific and aes-
thetic thinking, but also by their Germanic cul-
ture and the spirit of their time, these artists —
many with academic artistic training that had
introduced them to the secrets of the old masters
of painting — set out to fill in blank sheets of paper
in a virgin land, of untouched and original nature,
until then little portrayed in pictorial representa-
tions. The immensity opened up to them, every-
thing was to be discovered, drawn, and painted.
Everything was as new and promising as a huge
white canvas awaiting the osmosis of color, and
the spectacular landscapes they discovered in

this gigantic country exceeded their expectations.

They painted Brazilian vegetation with a strong
sense of observation, cleared forests, immortal-
ized magnificent sea views, and materialized the
capricious light of the tropics, sometimes soft and
subtle, sometimes brilliant and blinding.

Allow ourselves to get carried away for a
time by the beauty that emerges from these majes-
tic works by pausing to examine their landscape
paintings. Let’s have a look at their qualities and

potential sources of inspiration.

Bright Brazil

In front of the paintings of several traveling paint-
ers, two elements draw attention: harmony and
light. The balance between man and nature, be-
tween human creations and natural components,
appears to be full in Thomas Ender’s paintings
(consider, for example, the watercolor Igreja de
Nossa Senhora da Gloria e Pao de Agiicar [Church
Our Lady of Gloria and Sugar Loaf]). The fig-
ures harmoniously integrate themselves into the
surroundings through their labor and tasks; their
presence in the landscape seems natural and ex-
presses a symbiosis between human intelligence
and the creative spirit. The peaceful integration of
the figures within the landscape painting recalls
Goethe’s writings, as Claudia Valladdo de Mattos
points out, he “saw human history as an inherent
part of nature and certainly approved and valued
the presence of the human dimension in the land-
scapes created by the painter”.'> The landscape’s
identity is “influenced by the special symbiosis
developed between humans and their environ-
ment”.'® “there was an inherent link between man
and the world, Goethe said — “matter never exists
without spirit and spirit never without matter”
[...]: Knowing the order of nature [...] is the same
as harmonizing the spirit with it”."”

In the mentioned Ender’s work, the spirit ap-
pears to be in harmony with the order of nature.
In the foreground, two figures of Black people,

most likely enslaved, seem to restore their en-

ergy in contact with the natural elements after a
day of work. Unlike other watercolors by Ender,
this is not a description of the harsh and unfair
living conditions of the enslaved, but a moment
that seems serene to both characters, like an in-
stant of stolen happiness, a beneficial breath, a
communion with nature that allows them to es-
cape temporarily from the drudgery of everyday
life. In the center of the image, the young wom-
an is standing on a rock overlooking the sea. The
Sugar Loaf Mountain, behind the woman, in the
distance, prolonging the verticality of her figure,
and the church of Our Lady of Gléria, likewise
in the background, a little to the right, are the
other two vertical axes of the piece. The human
being, the natural landscape, the religious build-
ing... everything seems to be engulfed in a serene
spirituality. Nature and culture live in harmony.
The horizontality of the landscape, the sea, and
the sailboat’s course is crossed by these three axes
that rise vertically and create a triangular compo-
sition that guides the gaze towards the sky. The
calm and harmony that permeates the painting
are reinforced by the soft light that illuminates
the landscape. Faithful to an ancestral pictorial
technique, Thomas Ender blends the background
tones in a masterfully applied gradient, in order to
generate a feeling of depth while translating the
weather and aerial conditions. Ender applies to
Brazilian landscapes the method of atmospheric
perspective, which Leonardo da Vinci discussed
in his A Treatise on Painting, allowing the view-
er to imagine the heat and giving a diffused ap-
pearance to the distant contours. In this way, the
work conveys not only the appearance of Brazil
but also its weather conditions. The same tech-
nique is used in the oil painting entitled Vista da
Enseada de Botafogo (View of Botafogo’s creek),
which depicts a scene at sunset. Everything refers
to Claude Lorrain’s paintings: the softness of the
dusk light, the marine element, and the characters
dealing with the loading or unloading of a boat on

the beach, in a magnificent and solemn backdrop.
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Verticality is also present, with the ancient mon-
uments replaced by the imposing mountains and
rocks that surround the bay. The reference to the
master of the classical landscape is really notice-
able. Everything is similar and, at the same time,
everything is different. The ancient Greco-Roman
world gives way to the American New World, and
the splendor of unspoiled nature largely replaces
the heavy majesty of the stone buildings of An-
tiquity. Once again, everything is in harmony: the
boat’s shape echoes the bay’s rounded inlet, the
sunset turns the rocks a slightly pinkish hue, and
the dark spots of the figures contrast with the clar-
ity of the sand, the water, and the sky, without,
however, compromising the peaceful character of
the whole scene.

Once again, human work is engraved in an
enchanting setting, without disturbing the calm
that rules it, and the silence only seems broken by
the few human voices and the murmur of the wa-
ters bathing the beach, which is so easy to imag-
ine. In this case, the reference to Lorrain imposes
itself, but in other paintings by Ender, such as the
oil painting Vista do Catete e Laranjeiras (View of
Catete and Laranjeiras), the influence is German
rather than French. The composition is also trian-
gular, but the top of the triangle is delimited by
the top of a palm tree, whose verticality contrasts
with the horizontality of the countryside view. The
two perpendicular lines are broken by the diago-
nal of the road and the row of houses. Humboldt’s
postulates are nicely illustrated in this work.
The painter attempted to precisely reproduce
the shape of each plant and to include typical
vegetation in the close-up, thus reproducing the
landscape physiognomy of this region of Brazil.
It is the same composition found in the Mexican
landscapes of Rugendas, some fifteen years lat-
er. In strictly artistic terms, Ender seems to have
been inspired this time by Jakob Philipp Hack-
ert, a German painter and friend of Goethe, who
lived in Rome and Naples for many years. As in

Hackert’s paintings, in Ender’s oil paintings, the
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soft and idealized beauty of the landscape does
not prevent the almost scientific representation of
the plants in the foreground, which seems like a
botanical illustration board. The same idealized
vision is found in Ender, colored by the search for
naturalistic precision. Claudia Valladao de Mattos
showed that Hackert’s ideas had a strong influ-
ence on Goethe and, later, on Humboldt. Ender
is part of the tradition of this artist and of the two
great thinkers.

On the far plane of the image, the atmospher-
ic perspective and light once again draw attention.
This is precisely what strikes the observer in Edu-
ard Hildebrandt’s paintings. The light in the oil on
canvas depicting the Igreja de Santa Luzia (Church
of Saint Lucy), is stunning. Hildebrandt manages
to capture the characteristic luminosity of Guana-
bara Bay. The sun illuminates the facade of the
church. The whiteness of the cloud is also radiant
and contrasts with the cobalt sky, which seems to
predict a storm. It is rare to find such a light in
European paintings. The artist has captured a typ-
ical feature of the tropics. The light and shadow
effects of Hildebrandt’s watercolors are perfectly

described by Ana Maria de Moraes Belluzzo:

They are walls, church towers that shine and gleam
next to the sky, while Black people with baskets
and water jugs blend in the shadows. The reflected
light, which lights up some point of the frame, is a
resource of the same nature as the shadow project-
ed towards the ground. Hildebrandt seems to take
advantage of a low light focus, which lengthens
the shadows and reaches the verticals. He inserts
shadows of unrepresented buildings into the field
of vision of objects. He paints with nature. He also
seeks a sense of mystery, since he enjoys the drama

and theatrics that shadows bring to life.'®

Indeed, the term “theatricality” is accurate.
In full light, as if under spotlights, the church be-
comes the imposing backdrop of a Baroque stag-

ing, with contrasting lighting. A similar brilliance

is found in the painting by Emil Bauch entitled
Rua da Gamboa, com vista da Bata de Guanaba-
ra (Gamboa street with Guanabara Bay’s view).
When viewing this painting, one may be reminded
of the following observations by Humboldt, who
describes, in his Views of Nature, the components

that constitute the physiognomy of a certain region:

The landscape of Swiss nature or the Italian sky,
which are appreciated among painters, arises from
the confused feeling of the very soul of this or that
region. The blue of the sky, the contrast of light
and shadow, the steam that accumulates in the
distance, the shapes of the animals, the lush vege-
tation, the brightness of the meadows, the contour
of the mountains, many factors influence how a

region makes us feel."

In Bauch’s oil painting, it is not the lushness
of the vegetation that portrays the place chosen by
the artist, but the color of the water, the brightness
of the sky, the majestic cloud, and the intense
light. Weather and atmospheric conditions are re-
turned to us. The sun that floods the frame allows
the viewer to feel engulfed in a soothing sensation
of warmth. The ruined wall, like a memento mori,
points to the ephemeral nature of human life,
while a portentous cloud which takes up half of
the image, materializes a powerful and imposing
supernatural presence, immense and majestic, in
contrast to the smallness of man and the fragili-
ty of his works. Even so, the painting conveys a
sense of serenity: the human work, the discreet
presence of animals, the crystalline turquoise sea,
the open horizon, and the sunny landscape. Ev-
erything exudes serenity and seems to be ruled
by a beneficial and radiant transcendence. Once
again, man fits harmoniously into his natural en-
vironment. The beauty and power of nature im-
pose themselves. This canvas by Bauch, a Ham-
burg painter, whose artistic training is steeped in
the entire Nordic tradition, seems to make direct

reference to the painting A View of Haarlem and



Bleaching Fields (c.1665), by Jacob van Ruisdael,
now in the Kunsthaus in Zurich, as if it were the
transposition of the master’s painting to Brazilian
lands® The idea of the sheets spread out in the
sun, under a vast sky of imposing clouds, is trans-
posed to a tropical atmosphere, overlooking Gua-
nabara Bay. In Bauch’s canvas, the cold shades of
green of Ruisdael’s work are replaced by ultrama-
rine blues and emerald greens, enough to leave
the Dutch lands behind embracing with the eyes
the splendor of the American lands. Enzo Carli

comments on Ruisdael’s landscapes:

Solitude prevails in these visions, marked by an
almost frightening solemnity, which makes man
an unarmed being in the face of nature; It was
because of this feeling, which was very close to re-
ligious contemplation, that Ruisdael’s work came
to be admired not only by painters, but also by

poets and writers of the romantic universe, starting
with Goethe.*!

This religious feeling may be seen in both
painters if you look closely. In Ruisdael’s paint-
ing, however, the human presence is insignificant
and nerly invisible, lost in the vastness of a sov-
ereign nature, but it is obvious and comparatively
prominent in Bauch’s painting. Concentrated on
her work, the small Black figure is in the center
of the painting, just underneath a huge cloud,
which seems to hide a divine gaze accompanying
and watching over the humble slave, recalling the
quote of Saint Teresa of Avila that God is in the
humblest tasks.

The idea that Bauch’s painting would have
its source of inspiration in the work of the Dutch
landscape master of the 17" century reminds us
that the traveling artists who discovered Brazil in
the 19 century did not arrive with a blank gaze.
They brought with them a great deal of artistic
knowledge so that the memories of the works
they had studied or contemplated during their

training came between them and the landscape

before them. In this regard Ana Maria de Moraes

Belluzzo comments:

The “outside world” only stimulates the artist
when understood by intuition or perceived through
cultural codes. It is always opportune to question
the false assumption that the Brazilian landscape
of the 19" century could spring from “immediate
data of perception”. The picturesque landscape
provides evidence of what we could call past imag-
es created by the painting, acting at the moment
of perception of the sensitive world. It contributes
to the fair understanding that every landscape
results from an encounter between what is shown

and what culture legitimizes in what is seen.*

Belluzzo thus adheres to the famous theory
of “artialisation”, exposed by Alain Roger in his
Short treatise on landscape. Our vision of the world
is not neutral, as our view of nature is conditioned
by culture and art. The glance that contemplates
a landscape seeks to see a painting in it, mentally
cutting out the frame in the visual field. Art makes
nature perceived in another way.23 The painter’s
view of the Brazilian landscape is not immune to
this perception impregnated with artistic reminis-
cences, and this is also mirrored in his compre-

hension of the country’s forests.

The fascinating virgin forest

The paintings of Brazilian forests are undoubted-
ly among the most fascinating works produced by
traveling painters of the 19" century. The great
watercolor Floresta virgem do Brasil (Brazil’s
virgin forest), painted by the Count de Clarac in
1816, is widely regarded as the first representa-
tion of a Brazilian forest, launching a rich iconog-
raphy and influencing numerous artists. When

describing the work, Moraes Belluzzo says:

The proportion of the figures in the forest refers to

“the smallness of man before the spectacle of cre-

ation,” which defines the sensation of the sublime,
witnessed several times, in reports by different
travelers. The forest communicates its vital force
to men, who find themselves in a simultaneously

unknown and fascinating domain.*

This magnificent representation of the Bra-
zilian forest undoubtedly served as a source of
inspiration for Rugendas’ sublime work Paisagem
na floresta virgem do Brasil (Landscape of Brazil’s
virgin forest), produced in 1830. Two versions of
this oil painting are known: one is in The Prussian
Palaces and Gardens Foundation Berlin-Bran-
denburg, Potsdam, and the other is in the Geyer
Collection in Rio de Janeiro. An identical litho-
graph can be found in a private collection in Sdo
Paulo. It was created by Rugendas prior to the two
paintings, according to Diener and Costa.” These
three masterpieces show an exceptionally fine and
meticulous understanding of the forest, as well as
evidence of a goldsmith’s refinement in the mak-
ing of the painting. They’re also a fantastic artistic
interpretation of Humboldt’s ideas.

Unlike Linnaeus, who sought a systematic
classification of genera and species that reflected
the mechanical repetition of nature and the im-
mobile fixation of forms, Humboldt, inspired by
Goethe, understood the shape as a manifestation
of the living being - in other words, as transforma-
tion. He understood nature as an organic whole-
ness, whose unity and connectivity cannot be
broken. As Renate Loschner summarized, Hum-
boldt, “in full harmony with the spirit of Goethe’s
time, demanded that nature be contemplated as
a wholeness, that the unity of life be revealed
in its multiplicity. The concomitance of nature’s
elements should be translated into painting.”?
The admiration Humboldt had for Goethe must
not be underestimated, of whom he wrote: “Who
has more excited his contemporaries to ‘solve the
holy mystery of the universe’, and to renew the

bond which in the childhood of mankind united
together philosophy, physics, and poetry, tar-
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geting a common work?”?” In his morphological
works and in the book Metamorphosis of plants,
Goethe devoted himself to observing the process
of their growth, as he was fascinated by their vi-
tal force and the inherent movement of plants. In
his Notebooks on morphology, published between
1817 and 1824, he wrote: “However, if we look at
all forms, particularly organic forms, we can see
that there is no constancy, immobility, or com-
pleteness, and that everything, on the contrary,
oscillates in a constant motion”.*® Morphology,

173

which must ““contain the teaching of the form,
formation, and transformation of organic bodies’,
enables us to delve into the unity and diversity
of living beings.”? Following the footsteps of his
friend Goethe, Humboldt was also sensitive to this

principle of unity:

Nature, he wrote, is the unity in the diversity of
phenomena, the harmony between things created
in dissimilarity by their own constitution, by the
forces that animate them; it is The All (to wav)
imbued with a breath of life. The most important
result of the rational study of nature is to under-
stand the unity and harmony present in this im-

mense assemblage of things and forces |[...].*°

In his writings, Humboldt reveals the deep
aesthetic emotion he has always felt in the face
of nature. Amazed by the contrasts that different
plants produce among themselves, he was inter-
ested, as a painter, in the contours, shapes, and
colors of plants. He classified plants into sixteen
types, based not on the details of the leaves or
reproductive organs, but on the “physiognomy” of
the plants and on the “general impression” that

731 provide to

these “great masses of vegetations
the observer. Moved by the desire to intertwine art
and scientific knowledge, Humboldt asked paint-
ers to make accurate sketches of plants, standing
“in front of the great nature of the tropics”, and
then to introduce them into larger compositions,

with the representation of various plant species,
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so as not to isolate the part from the wholeness.
“How interesting and instructive it would be for
landscape painters to have a publication depict-
ing the sixteen groups we’ve listed, first in iso-
lation and then together, so as to enhance their
contrasts!”,*? exclaimed Humboldt.

The two Rugendas paintings, as well as the
engraving, are entirely consistent with the wish-
es of the great Berliner naturalist, and even with
Goethe’s vision. Each plant element is precise-
ly represented while also being part of a larger,
tangled, and interconnected wholeness in which
everything is clearly interdependent. Each plant
expresses its individuality through proximity to
and contrast with other plant forms. Everything is
alive; you can feel the organic impulse, the sap
flowing in each stem, and the freshness of each
vine. Each element appears to be in its proper
place and essential to the balance of a biosphere
in which the smallest element is just as important
as the largest. These works are completely con-
sistent with the statements made by Humboldt in

Cosmos and also quoted in Views of nature:

Landscape painting [...] requires an infinite num-
ber of immediate observations from the senses,
observations that the spirit must assimilate to fer-
tilize them with its power and return them to the
senses in the form of a work of art. The grand style
in landscape painting is the result of deep con-
templation of nature and the transformation that

occurs within the mind.>

Landscape painting, according to Humboldt,
must be infused with the artist’s emotion toward
nature; it must be the result of “the depth of feel-
ings and the power of imagination that motivates
artists”.** The sensory perception must then be
transcended by “deep sensitivity” and “power-
ful imagination”.®® It’s not just about observing
nature. Humboldt defends true artistic creation
rather than pure mimesis, a perfect symbiosis

between science and art, between observation of

the sensitive world and creation of the spirit. Ru-
gendas fully responded to the naturalist’s advice
when creating these works in Paris, a few years
after his trip to Brazil. He painted them based
on his memories, painting the image he carried
in his spirit rather than a directly observed view.
Consciously or unconsciously, he followed Cas-
par David Friedrich’s famous advice to painters:
“Close your bodily eye, so that you may see your
picture first with the spiritual eye”.*® Rugendas’
work is also consistent with Carl Gustav Carus’
thinking, as expressed in his Nine letters on land-
scape painting, published in 1831, in which “he
abdicates the term landscape as too restrictive,
replacing it with the ‘representation of earth-
life painting’ (Erdlebenbildkunst), in which man
renounces his central position to become just a
small part of nature in becoming and merging into
the *great organic Whole”.?

Rugendas’ art was influenced by several
German thinkers, including Goethe, Humboldt,
and most likely Carus. In his youth, the Bavar-
ian traveling painter studied at the Academy of
Fine Arts in Munich, before leaving for Brazil in
1821. The philosopher Friedrich von Schelling
delivered a speech at the same Academy in 1807,
entitled “The Relationship Between the Visual
Arts and Nature”, being subsequently appointed
general secretary of the Academy, a position he
held until 1823.38 It is very likely that Rugen-
das had contact with Schelling’s thoughts while
attending the Academy. According to Schelling,
art is a mode of existence and revelation of the
absolute. “It is easy to imagine that the universe,
since it exists as an organic whole, exists in the
absolute as an artistic whole, as a work of art”,*
he wrote. In his speech at the Munich Academy,
the German philosopher explained that the rela-

tionship between art and nature

cannot be reduced to imitating the “empty and
abstract forms” of things, whose perfection is con-

Sfused with the force of existing. This refers to the



“original force that created the world”, and the
artist must learn to “take this force as a model”.
“The work of art will look excellent in so far as it
shows us this creative force and the action of Na-

ture, as in a sketch”.*°
It is this “original force that creates the
world” that manifests itself in the wonderful Bra-

zilian forest of Rugendas.

Nordic traditions

It is noticeable that, unlike the Count de Clarac,
Rugendas chose a vertical format, thus allowing
the gigantic trees to emerge, in all their height,
surrounded by lianas and populated by multicol-
ored birds. Unlike traditional landscape paintings
— such as those discussed in the first part — these
paintings of virgin forests do not exhibit any per-
spective. The depth is limited and the view is
frontal; there is no vanishing point for the spec-
tator to travel toward a distant horizon. Even so,
in Rugendas’s canvases, a corner of blue sky ap-
pears above the treetops, providing an escape for
the eyes, which follows the trunks bottom-up and
climbs until it escapes through the tiny blue space
at the top. The abundant vegetation occupies al-
most the entire space, and its immensity contrasts
with the tiny indigenous figures grouped in the
center of the painting. As already noted by Die-
ner & Costa,* the river and the fallen trunk recall
Clarac’s composition. Although the ideas of Hum-
boldt and Goethe, as well as those of Carus and
Schelling, can be seen in these two paintings of
forests, and Clarac’s work was an obvious source
of inspiration, it is possible to identify other prob-
able influences.

The vertical format, frontality, omnipres-
ence of the vegetation, small opening to the sky,
and discreet human presence at the bottom of
the painting can remind us of Saint George in
the forest by Albrecht Altdorfer, painted in 1510
and now is housed in Munich (Alte Pinakothek).

When describing this small oil on wood, Alain
Mérot speaks of a “taste for detail-driven to ob-
session”," noting further that “a teeming nature,
which leaves almost no escape for the eyes, invades
the surface of the picture and erases the presence
of man”.* Indeed, the artist’s patience reached
an all-time high. Hundreds (if not thousands) of
oak, beech, and ash leaves stand out against the
dark background, looking like finely carved small
spots and painted with meticulous detail. Previ-
ously belonging to the Boisserée collection, “a
unique collection of its kind, as it contains only
paintings by the altdeutsche Maleret, that is, from
the Middle Ages and the Renaissance in Germany
and in the Flanders region”," this painting was
exhibited alongside the other works in the col-
lection in Stuttgart beginning in 1819, and was
later “bought in 1827 by the King of Bavaria and
initially exhibited in Schleissheim Castle and,
from 1836, it passed to the Alte Pinakothek of
Munich”.* In 1826, Rugendas was in Bavaria. He
went to Paris for a few months, but his father’s
death in December of that year forced him to re-
turn to Augsburg. Richert points out that an excel-
lent pencil portrait signed by the traveling artist
is dated May 25, 1827, in Stuttgart,"” indicating
that he visited the city, which is relatively close to
his own, in that year. Rugendas was likely inter-
ested in the Boisserée collection because it was
well-known in the region, being able to view the
works of several old masters of painting: masters
from the school of Cologne (where the Boisserée
brothers came from) and other regions of northern
Germany and Flanders, as well as representatives
of the Danube school, including Altdorfer. Typical
trees of German forests are replaced by tropical
species in Rugendas’ Brazilian paintings, but they
invade the surface of the canvas in the same way
and being represented with the same attention to
detail as Altdorfer’s small oil painting, forming a
no less admirable set. Rugendas’ two paintings
are undeniably more luminous, but it is possible

that when he conceived of these works in Paris in

1830, he had in mind both memories of exuber-
ant Brazilian nature and the composition of Saint
George in the forest which may have inspired him.

Altdorfer was one of the first artists to paint
“landscapes without figure or subject,” which, ac-
cording to Gombrich, “was a considerable novel
concept”."® However, this artist from Regensburg
was not the only German painter of the time who
was interested in the realistic representation of
nature. The detail in the representation of leaves
and stems of ferns, palm trees, and other tropi-
cal plants, which are found both in Rugendas and
Ender," may also have its origins in Albrecht
Diirer’s famous Great piece of turf (1503), on which

Gombrich makes the following remarks:

His studies and sketches clearly demonstrated the
interest he devoted to observing nature’s beauty. He
studied and copied it as patiently and faithfully as
anyone since Jan van Eyck called upon Northern
art to reflect nature as in a mirror. [...] It is not
difficult to imagine that, for Diirer, perfection in
the execution of nature was not a goal in itself, but
a means of more effectively representing the sacred
episodes that he needed to deal with in painting

and engraving, both on copper and wood.>

Piece of turf is an extraordinary work of ex-
treme meticulousness and refinement, revealing
the artist’s priceless gift of observation and photo-
graphic eye for tiny things that so many others re-
peat, but without paying any attention to. Rugen-
das, Ender, and other German-speaking traveling
painters carried this legacy — which can have such
an impact on an artist’s sensibility — and they have
not forgotten it. Their detailed representation of
South American plants may have stemmed from
their previous admiration for such works. Ender’s
watercolors are so precise, so detailed, so com-
prehensive that they remind us of the elegance
and delicacy of Diirer’s watercolors. And there
is a realism in Rugendas’ drawing of an elderly

woman in Santa Luzia (Minas Gerais),” that re-
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calls the portrait that the engraver from Nurem-
berg made of his septuagenarian mother. But did
Rugendas and Ender really know Diirer’s works?
According to Christof Metzger, chief curator of the
Albertina Museum in Vienna, Diirer’s Piece of turf
has been in the museum’s collection since 1796.
“Duke Albert’s collection was open to the public,
but little is known about visitors from the early
19" century.”®? It is plausible to think that Thomas
Ender, who grew up and started his artistic studies
in Vienna, visited Duke Albert’s collection during
his youth. In the case of Rugendas, even though
he had not seen the watercolor, he undoubtedly
had the opportunity to contemplate reproductions
of Diirer’s works in the form of engravings, which
had been circulating in Europe since the 16" cen-
tury (the Boisserée collection itself may have con-
tained works by the artist).

Regardless of whether Rugendas and Ender
saw these exceptional achievements of Diirer’s,
isn’t there a similar sensibility and way of paint-
ing in their representations of nature? A specif-
ically “Nordic” taste for detail”? Nature with a
“German eye”? An echo of the refined naturalis-
tic representations of the Flemish and Germanic
schools of the Middle Ages and the Renaissance?
It is necessary to go back several decades before
Diirer to find the source of this glance. The natu-
ral landscape so carefully and meticulously ren-
dered in the background of Jan Van Eyck’s The
Adoration of the Mystic Lamb (1432) seems to be
the distant ancestor of the magnificent forests of
Rugendas. The bushes, shrubs, flowers, and fruit
trees are represented with such attention to detail
that it makes one think of the title of the chapter
that Gombrich dedicated, in his The story of art, to
the beginning of the 15" century: “The conquest
of reality”. Gombrich comments on the treatment

given to nature in this masterpiece by Van Eyck:
In the details of plate 157, we have trees and a

real landscape, which lead the eyes toward the

structures on the horizon. The grass that covers the
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rocks and the flowers that sprout from their cracks
are painted with infinite patience [...]. What daz-
zles in the landscape applies to the figures as well.
Van Eyck was so meticulous in reproducing the
smallest details that we can count the threads of

the horse’s mane or the hairs of the cloaks.>

The same level of detail derived from obser-
vation of nature can be found in Martin Schon-
gauer’s representation of the flowers on the
Madonna in the rose garden (1473) de Martin
Schongauer, in the grass at the foot of the Virgin
and child (1440) by Stephan Lochner or in the
foreground of Baptism of Christ (1502-1508) by
Gérard David, as well as in the religious figures
in so many other paintings by Flemish or German
masters of the time. This meticulous care in the
treatment of nature is typical from northern Eu-
ropean countries. Evoking the 15" century, Gom-
brich highlights the “contrast between Italian and

northern art” and defines Nordic art as follows:

Van Eyck [...] created the illusion of reality by
patiently adding detail after detail until his en-
tire painting became a mirror of the visible world.
[-..] Any work that stands out in terms of material
beauty, flowers, jewelry, or fabrics, is almost cer-

tainly the work of a Northern artist.>*

It may appear foolhardy to compare a Bra-
zilian Rugendas forest to the works of the early
Flemings and Germans. Rugendas and the other
traveling painters of Germanic origin, however,
appear to be the worthy heirs of this northern
art so attentive to detail, given the patience with
which they gave materiality with the brush to
each leaf, contour, and visible part of the tropical
plants they contemplated. Perhaps the memory of
some of these paintings by the old masters came to
their minds as they prepared to paint these mag-
nificent Brazilian landscapes and wondered how

to create the image of such abundant vegetation

with the brush.

“A forest of symbols”

According to Friedrich von Schlegel, the an-
cient masters were able to “achieve the fullness
of grace in the external sensible phenomenon
by means of the internal spiritual beauty”.’® He
claims that the purpose of art is to seek “the di-
vine in nature”.*® Schelling said something simi-
lar, but in a different way: “God’s affirmed infinite
being is expressed in nature”.”” The divine is no
longer materialized in Christ or the Virgin Mary
in Rugendas’ paintings of the Brazilian forest, but
is symbolically represented by nature’s magnifi-
cence. Religiosity is expressed not in the biblical
character, but in the painter’s astonishment at
expressing the splendor of creation’s abundance.
This sumptuous nature is the perceptive mani-
festation of an unseen presence. As Ana Maria
de Moraes Belluzzo wrote, “nature becomes the
source of the unfathomable mysteries of first ends
and ultimate causes. The gigantism and perma-
nence of the forest go beyond man’s reason. Light
and water appear as the source and origin of life
once more, lending the forest a sacred aura”.’®
The sacred figure from which grace emanated in
the paintings of the masters has vanished from
the scene, and yet the sacred is everywhere. The
history of art changes its paradigm and stops ex-
pressing the divine through biblical accounts,
starting to do so through the insertion of man
in the bosom of a sublime and majestic nature,
which becomes an allegory of the supreme intel-
ligence. As Schlegel wrote, “all beauty is allegor-
ical. Because the supreme being is ineffable, it
can only be expressed allegorically.”’

The reference book for the artist is no lon-
ger the Bible, but rather the great open book that
is the natural world. The tangled nature of the
Brazilian forest is a text whose meaning must be
deciphered, and the traveling painter is the ex-
egete. By painting the plants in such a detailed
and meticulous manner, while also displaying the

vast majority of this forest landscape, Rugendas



seems to decipher this hieroglyph that is Brazil-
ian nature. As a result, he unfolds a seemingly
intractable plot and extracts order from the ap-
parent chaos, much like a reader deciphering the
meaning of an enigmatic text. The author of this
text manifests himself in the fact that every detail
is required for the overall beauty, coherence, and
harmony. This can recall the Borgesian universe,
which compares the world to an immense library,
or following another order of ideas, the thought of
Novalis, for whom “the harmony of nature pres-
ents an analogy with language: ‘“force is the in-
finite vowel; matter is the consonant’.”®"

The plants emerge from a golden and lumi-
nous background in Rugendas’ version of Pais-
agem na floresta virgem (Landscape of a virgin
forest), which is part of the Geyer collection. The
light that seeps into the forest transforms it into
an epiphanic place, eternally present on Earth,
where an encounter between the microcosm of the
soul and the macrocosm of the universe can take
place. It is not an “incarnate” forest; you cannot
feel the unbearable heat here, nor the burning of
mosquito bites that annoy the man who ventures
into the heart of the “green hell”. On the contrary,
the forest painted by Rugendas seems idealized.
It is a new ideal landscape, bathed in soft gold-
en light, where each plant has a breath of life,
and the vegetation reflects harmony. The light
that radiates from the background of the painting
is reflected in the leaves and trunks, giving the
impression that this extraordinary forest is home
to the famous El Dorado, that mysterious city of
gold so sought by explorers and conquerors. The
golden glow, however, comes from the vegetation
itself, which appears to be illuminated by rays
of sunlight that manage to penetrate this inextri-
cable jungle. The gold is right there: it is nature
itself; it is the splendid diversity of plants illumi-
nated by the sun that floods this exuberant efflo-
rescence; it is the light that sparkles under each
corolla, going well with an endless shade of green

and ocher. The light is especially intense behind

the indigenous figures, which form a triangular
group; man lives in perfect symbiosis with this
environment, which presents itself as a new Gar-
den of Eden.

The luminous glow emitted by the environ-
ment itself serves as a reminder that nature is
the foundation of this temple. Nothing is left to
chance: just as each individual in humanity has
significance and is distinguished among billions,
each stem, leaf, and branch is essential to the
architecture of this construction, through which
man only passes, in the image of the traveler on
horseback gazing at enormous trees in a pencil
drawing by Rugendas from the Brasiliana Collec-
tion (from the state art gallery Pinacoteca in Sdo
Paulo). These lines by Baudelaire come to mind:
“In Nature’s temple living pillars rise / And words
are murmured none have understood / And man
must wander through a tangled wood / Of symbols
watching him with friendly eyes”.%

Everything has meaning in nature. The trav-
eling artist no longer calculates the Golden Ratio
in nature to materialize perspective and harmony
in a religious painting; he goes to the source of the
golden number to find it in the efflorescence of a
plant, a flower, the arrangement of the leaves of a
fern or the mysterious petals of an orchid flower.
Continuing the literary analogy, numbers are ev-
erywhere. Kurd Lasswitz, a German philosopher
and mathematician who inspired Borges to write
“The Library of Babel”, believed that all the vari-
ations and combinations of the 25 symbols (22 let-
ters, the space, the period, and the comma) were
sufficient to express everything that could be ver-
balized in all languages.®* Similarly, the Fibonac-
ci sequence can be found in everything in nature,
particularly in the floral world. “When we look at
a rosebud, we see that the petals emerge from the
center of the flower, spreading in a circular pat-
tern. They form a spiral in the order in which they
appear.”63 The angles between the petals are pro-
portional to the Golden Ratio. Examples abound

in each flower, leaf, and natural element. The di-

vine proportion, “this principle as simple as it is
mysterious, repeats itself infinitely in nature”.®*

Flowers were used to represent the Virgin’s
virtues or Christ’s destiny in ancient works, the
lily being the symbol of purity and the carnation
the symbol of the Passion; in the virgin forest of
Rugendas, vegetation takes on a symbolic dimen-
sion as an expression of a hidden language and
meaning, of a creative and fruitful power engraved
in this dazzling nature. Hazrat Inayat Khan wrote
“Living in the world without insight into the hid-
den laws of nature is like not knowing the lan-
guage of the country in which one was born”,%
Such secret laws seem to reveal themselves to
those who gaze upon this forest and its plenti-
ful vegetation. “Heaven is under our feet as well
as over our heads”, quote by Henry David Tho-
reau; “Nature is full of genius, full of the divini-
ty; so that not a snowflake escapes its fashioning
hand”.® All of this is consistent with Humboldt’s
statement in the Cosmos book, in which he was
excited to recall certain landscapes he had con-
templated: “the same sense of grandeur and vast
expanse of nature, revealing to the soul, by a mys-
terious inspiration, the existence of laws that reg-
ulate the forces of the universe”.%

These magnificent paintings of Brazilian
landscapes, whether by Rugendas, Clarac, Ender,
Bellermann, the Baron von Lowenstern, or by
other traveling artists of the 19" century, seem to
express the “infinite music that creates the uni-
verse”® that Novalis spoke of. These works reflect
the spirit of their time, particularly the thinking
of German Romantic philosophers of the late 18"
and early 19" centuries.”” These virgin forests,
which may seem banal and form a mere backdrop,
are elevated to the category of the majestic and
the sublime through painting: “In the absence of
direct knowledge of the absolute, ‘the world needs
to be romanticized’, sublimated by a projection
from the finite: ‘Insofar as I give the common a
high sense; the usual a secret aspect; the known

the worth of the unknown; the finite an infinite ap-
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pearance’,”™ wrote Novalis. The plant forms cre-

ated by these gifted artists” brushes express the
essence of life: “Even in the universe of poetry,
nothing is at rest, everything evolves, transforms
and moves in a harmonious way”,” Friedrich von
Schlegel wrote. Rugendas, Ender, and the other
German artists who painted Brazil in the 19th
century are in fact romantic artists, in the sense
that Schlegel attributed to the term: “the tendency
toward a deep, infinite sense”.” But “infinity is
ineffable. The work’s enigmatic character stems
from the symbolization of the ineffable, ‘and this
enigmatic character is the source of the fantastic
in the form of any poetic exposition’.”” In Schle-
gel’s opinion, these masterful representations of
virgin forests, which lead the viewer to reflect on
nature’s imposing power, express what a work of
art must express: “The allusion to the superior be-
ing, to the infinite, the hieroglyph of eternal and
unique love, of the sacred fullness of life of the
formative nature”.” The permanent miracle of ev-
er-renewed beauty is there, in front of us, and is
manifested in these charming Brazilian paintings.
Certainly, after contemplating them, our perpesc-

tive on nature will no longer be the same.

249

Between the blow of the
dagger and the taste of poison:
Ferdinand Pettrich and

the birth of statuary in Brazil

Fabio D’Almeida™

The long stay in Brazil of the sculptor Ferdinand
Pettrich, between 1843 and 1857, provides one
of the most fruitful opportunities to discuss some
of the historiographical lapses that have long re-
sulted from the identification of 19"-century
Brazilian art with the Imperial Academy of Fine
Arts (AIBA), and this one in particular with the
presence of French artists in the country. Since
his arrival, he has been responsible for a signifi-
cant number of sculptures produced in the court
and surrounding areas. Pettrich — who was born in
Dresden — was the main sculptor who worked in
Brazil between the first and second halves of the
19th century, despite being the least institutional
of them. Continuously requested by the imperial
family and political and ecclesiastical figures of
the Empire, he never set foot in AIBA to teach,
despite having students outside it. Contemporar-
ies of the artist in Brazil observed what appeared
to them to be a contradictory attitude on the part
of an Academy that, while engaged in associating
honorary members and correspondents from other
countries, appeared to make little of welcoming a
professor with Pettrich’s training and experience.™

The reason for this absence, however, is
more complex than the simple forgetting of a
newly arrived foreign artist. It was actually the
result of little-known quarrels between Pettrich
and Academy representatives. The first of these
was with Félix-Emile Taunay, director of ATBA
from 1837 to 1851 and son of one of the members
of the so-called French Artistic Mission in Brazil,

which had founded the same institution. The feud

between the two was, of course, just one of many
personal, artistic, and political feuds that have
characterized the institution’s history. However,
in the case of Pettrich, the controversy also con-
tributed to making him the most blatant exam-
ple of the low participation of German-speaking
artists among the faculty members of the Acade-

in contrast to their decisive performances

my,
in other Empire institutions. This disparity must
have contributed to the definition of a peculiar
fact in the 19" century Brazilian bibliography,
which seems to draw an epistemological and
geographical split between artistic and scientific
production in Brazil. While the French are often
associated with the development of fine arts in
Brazil, the Germans are associated with the his-
torical, philosophical, and biological sciences, as
well as the development of the so-called “minor”
arts, such as engraving, photography, and scien-
tific illustration.

Of course, this disciplinary division is
deceptive. There was actually a strong link be-
tween German-French practices and knowledge
in Brazil at that time. Perhaps the most evident
of these is the official adoption by the Empire,
in its educational institutions, of the philosoph-
ical eclecticism of the Frenchman Victor Cous-
in, who formed his philosophical method under
the influence of the German philosopher Georg
Wilhelm Friedrich Hegel’s teleological spiritual-
ism. As for the arts, while the French can and
must be regarded as AIBA’s institutional and
pedagogical patriarchs, the Bavarians, Prussians,
and Austrians maintain a permanent presence as
intellectual patrons of the institution, their influ-
ence extending directly to the orientation of the
main subjects present in the curriculum. Thus, it
is impossible to conceive much of the reflection
on the goals and interests of a subject as import-
ant as Landscape, Flowers, and Animals, with-
out considering the influence of Alexander von
Humboldt’s thinking. Nor can those of the His-

torical Painting course be understood without the



importance of Carl Friedrich Philipp von Marti-
us, particularly in terms of the historiographical
program (the union of the “three races”: white,
indigenous, and African) that he had submitted to
the contest “Como se deve escrever a histéria do
Brasil” (How to write the history of Brazil), orga-
nized in the early 1840s by the Brazilian Histori-
cal and Geographical Institute.™

Pettrich’s arrival in the country must be un-
derstood similarly. The effects of his work on the
teaching of sculpture at AIBA (then led by Marc
Ferrez until 1850 and then by his disciple Fran-
cisco Manuel Chaves Pinheiro) are still unclear
and need to be elucidated, as which students at
the institution — other than his sons and Severo da
Silva Quaresma — may have attended his studio.
In any case, for Pettrich’s contemporaries, includ-
ing Manuel de Aratijo Porto-Alegre and Francisco
Joaquim Bethencourt da Silva (both distinguished
professors at AIBA), his arrival established a real
before and after for sculpture in Brazil. It would
even mark the beginning of this practice in the
country. After all, Pettrich produced the first mar-
ble statue in Brazil [see p.61]; he created the first
sculptural representations of Amerindians, which
subsequently opened a major iconographic vein
to Brazilian arts; he promoted the first known art
exhibition with an admission fee. It was to him,
therefore, that both referred to the achievements
and destinations of sculpture in the country be-
tween the 1840s and 1850s.

Because of its significance, it is worthwhile
to study carefully, the trajectory of this German
during his stay in the country, shedding light
on some circumstances in his career that are
still unknown. In Pettrich’s biography, Brazil
represents the most productive period of his ca-
reer, even if so far the least studied, and without
which it is difficult to have a clear image of the
exceptional trajectory of this sculptor with a truly
transnational reach. Based on documents held at
the Imperial Museum, little or nothing has been

published about Pettrich’s presence in Brazilian

lands, except for a fundamental article published
in 2017 by Luciano Migliaccio on the relation-
ship between Brazilian nascent ethnography and
the production of the country’s first works with
an Indianist theme;” Alberto Chillon’s valuable
doctoral thesis on sculpture in Brazil, completed
the same year;** and an initial contribution giv-
en by Guilherme Auler in 1963.%' The scarcity of
more detailed studies on the artist contrasts with
the international interest that his sculptures have
aroused in recent years,®” particularly his excep-
tional “Native American Museum” (belonging,
since the 1850s, to the Vatican’s Ethnological
Museum Anima Mundi),* dedicated to the rep-
resentation of Amerindian inhabitants in North
America and created exactly when Pettrich was
in Brazil.

The following pages take a biographical
approach that is less interested in presenting a
chronology of Pettrich’s journey in the country
and more interested in mapping his productions
(many of which are still unknown or lost), his con-
tributions to the art of the period, his professional
strategies, and, most importantly, their contacts
and sociability networks. This last question ap-
pears to clarify not only an important aspect of
Pettrich’s career and the connections between the
phases before and after his arrival in Brazil, but
also fundamental aspects of the relations between
artists and high-ranking politicians of the Empire,
particularly during the period after Pedro II came
of age, when significant projects for the affirmation
of Brazilian nationality were constructed. Better
than any other artist present in Brazil during the
19" century, Pettrich’s trajectory reveals the en-
gines of a sometimes conflicting dynamic between
prominent personalities in the country, both na-
tive and foreign. Driven by political and symbolic
disagreements, this dynamic has the potential to
slide easily into insults, defamation, xenophobic
behavior, and, eventually, assassination attempts.
The start and end of Pettrich’s stay in Brazil are

related to this type of attack.

Suffer in the United States,

recover in Brazil

In no remaining document of Pettrich’s life, prior
to 1843, the sculptor mention his desire to come
to Brazil — not even the existence of our country.
Still in mid-1841, in a letter sent to his former
master in Rome, Bertel Thorvaldsen,® the artist
expressed plans to return to Greece, hoping to
avoid an unresolved experience that should have
transformed him into the official Otto’s I court
sculptor years earlier.*> A few months later, in
1842, an event, if not decisive, but catalyst, ap-
pears to have led to a significant change in the
artist’s plans, who had lived with his family in the
United States since 1835. Two hooded men en-
tered the artist’s studio in Washington DC on the
night of May 31, 1842, stabbing him seriously in
the chest and belly, puncturing a lung. The perpe-
trators would never be found, but both Pettrich’s
contemporaries and himself assumed it was a case
of artistic rivalry. His growing close relations with
artistic projects by high-ranking members from
both parties — Democrats and Whigs — in addition
to his immigrant status, would have contributed
enough to motivate the attack.

These contacts also helped him to save his
life and to prepare for future opportunities out-
side the United States. Pettrich was fortunate to
receive direct care from President John Tyler’s
private physician, for whom he had been working
on some art projects for some time. Faced with
his deteriorating health as a result of the wounds
on his torso, the doctor advised him to move to
a place with a milder climate. It is unclear what
motivated him to choose Brazil, but it is very pos-
sible that close allies, in particular Joel R. Poin-
sett — between 1837 and 1841, Secretary of War in
President Martin Van Buren’s administration, and
former US special agent to South America — has
facilitated the travel arrangements. Pettrich did,
in fact, arrive in Rio de Janeiro on an American

warship, with expenses paid by the White House
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on April 13, 1843, armed with letters of recom-
mendation for the US ambassador to Brazil, Wil-
liam Hunter, and other authorities. He also had
the reputation of being one of Thorvaldsen’s most
devoted students, a bastion of neoclassicism in
ltaly.

The years preceding his arrival were partic-
ularly beneficial to the development of the arts in
the country (perhaps news about this motivated
his arrival). The Declaration of Pedro II's Major-
ity was promulgated in 1840, and his coronation
and consecration as emperor in the following year,
presupposed the installation of symbolic devices
that could promote the image of the new sover-
eign and affirm the symbolic unity of the country,
which was still marked by recent regional upris-
ings, particularly the Farroupilha Revolution in
Rio Grande do Sul and the Balaiada in Maranh3o.
The organization of the first General Exhibition of
Fine Arts in 1841, followed by the establishment
of the Pinacotheca at AIBA in 1843 and the cre-
ation of the Traveling Abroad Prize, which aimed
to complete the training of the academy’s best
students, are all measures in line with the new
regime’s expansion of artistic demands.

But it’s not all. For other reasons, the pre-
cise timing of Pettrich’s arrival could not have
been more perfect. Emperor Pedro Il and prin-
cess Tereza Cristina married by proxy on May
30, 1843, completing the negotiations begun the
previous year between the houses of Braganca
and Bourbon-Two Sicilies and announcing the
arrival of the new empress coming from Naples,
accompanied by a delegation of artists, including
the painter Alessandro Ciccarelli, and foreign po-
litical representatives with whom Pettrich would
later make contact. The news of the delegation’s
arrival in September imposed the immediate re-
modeling of the Valongo Wharf, where it was sup-
posed to dock, and became the subject of corre-
spondence between the Imperial Household, the
City Council, and AIBA, for a little more than a

year, deliberating on the construction of a large
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fountain dedicated to the disembarkation of the
Empress — decorated with a life-size statue of
Beneficéncia (Beneficence). Pettrich would also
play a role in this story. Pettrich’s services would
also be requested for the construction of the new
headquarters of the Santa Casa de Misericérdia
do Rio de Janeiro, which began in 1842 under the
encouragement of the Institution’s administrator
José Clemente Pereira (also responsible for or-
ganizing the first General Exhibition of Fine Arts
[EGBA] of 1841). As a result, the sculptor soon
found himself in the midst of a massive construc-
tion site that had become the court’s municipality.

His convalescence trip to Brazil occurred
at a convenient time both for him and the new-
ly formed regime. The Empire now had a sculp-
tor capable of responding to its symbolic needs,
particularly at court, and the artist finally had the
opportunity to achieve what he had longed for in
Italy, Germany, Greece, or the United States: the
protection of an official patron, allowing him to en-
joy a long period of numerous orders, the respect

of his peers, and a comfortable life with family.

First contacts, first orders

The information referring to the first works pro-
duced and/or exhibited by Petirich in Brazil ap-
peared shortly after his arrival. On September 5,
1843, an article in the Didrio do Rio de Janeiro
praised Brazil’s “important acquisition” with the
arrival of the sculptor, despite the fortuitous cir-
cumstances of his arrival as a “patient seeking
health”.®® The newspaper reported that, by that
time, Pettrich had already made several busts “of
people known in this capital” and that he was pre-
paring a group representing A Caridade (Charity).
More importantly, a few days earlier, after several
posing sessions, he had finished a bust of emperor
Pedro 1, “certainly the most similar” of the ones
that had been done so far. Three days later, Judge
Rodrigo S. da Silva Pontes, a close friend of Arau-

jo Porto-Alegre, wrote in his diary that he had also

ordered Pettrich for 150$000 a bust of the wife of
his friend, Judge Veloso, to be sent to Sdo Luis.®’
The work, which Pettrich expected to be finished
in fifteen days, took a month to complete. Although
late, the speed with which he completed it attests
to the significant work capacity that close friends
have attributed to him since his period in Rome.

It is not surprising, therefore, that he pro-
duced so many works in such a short period of
time. In December 1843, Pettrich displayed sev-
eral of them at the General Exhibition of Fine Arts
(EGBA). The exhibition catalog reveals the iden-
tity of the busts alluded to by the Didrio, months
earlier. In addition to the marble statue of A Cari-
dade and a bust of Christ, he presented busts of
Paulo Barbosa da Silva, the butler of the Imperial
Household; Antonio Barbosa, his brother; Gen-
aro Merolla, diplomatic agent of the Kingdom of
Naples; Jodo Samuel, important banker; Thomaz
Guido, Minister Plenipotentiary of Argentina to
Brazil; and, finally, of the Emperor himself, along
with two other unidentified portraits. By the way,
copies of the bust of emperor Pedro II were sold
simultaneously to the event, to any interested par-
ty, for the modest price of 50$000.8

If Pettrich’s works at the Exhibition indi-
cate the instantaneous interest that his arrival
sparked in politicians and the nobility in Bra-
zil, they also demonstrate his ability to mingle
with prominent personalities, a capacity that was
also seen in the other countries he visited, and to
align himself with artistic projects then under-
way. In Brazil, he quickly established himself
under the protection of José Clemente Pereira,
and alongside Aratdjo Porto-Alegre, a close ally
of the Santa Casa administrator. Pettrich became
a close friend and collaborator of Porto-Alegre, a
relationship documented by works, joint works,
events attended together, and in letters that the
Brazilian sent to close friends, explaining an
important network of personal and professional
relationships — which also included, for several

years, the emperor’s butler.



Porto-Alegre assessed the 1843 Exhibition,
not only praising Pettrich and his works but also
announcing that Clemente Pereira had ordered
five life-size statues from the sculptor for the San-
ta Casa de Misericérdia, the first of which was D.
Pedro 11, vestido no ato de sua sagragdo (King Pe-
dro I, dressed in the act of his consecration).” To
the artistic enthusiasm of Porto-Alegre in the face
of the production of the first statue sculpted in
Brazil, there was also a pedagogical expectation:
the young sculptors would finally have the oppor-
tunity “to improve their art, seeing the execution
of a marble statue”. The news spread quickly. In
March 1844, the American newspaper The Whig
Standard referred to a new era of the arts in Bra-
zil, highlighting the commission that should fall
to Pettrich for at least four years and which in-
cluded, in addition to the statue of Pedro II, one
of Aesculapius (god of medicine), two distinct sets
representing Caridade [see p.65], and a large re-
lief made from marble for the pediment of the San-
ta Casa,” which he never completed.”

The relationship between the two artists
and the administrator would lead to new projects,
sketched in 1844, resulting in other impressive
works to be included in the same Santa Casa de
Misericérdia, in the Hospicio de Pedro IT (Pedro 11
Mental Asylum, whose cornerstone was installed
at the same time as the previous one, in 1842), in
the Casa dos Expostos, and in the Masonic Palace
of Lavradio. In addition to the theme of charity,
which is very important to Clemente Pereira,”
Pettrich’s presence allowed him to resume an old
plan, which had dragged on without success since
the 1820s: to have a statue of emperor Pedro I
erected. Aside from the celebratory and political
aspects, of course, the project of building a mon-
ument to the former sovereign interested Pereira
as a way of including his own name in the mem-
ory of the September 7, an event in which he was
intimately involved.” In 1844 Clemente Pereira
met with Porto-Alegre to resume the design of the

statue,” and the latter created the layout of the

piece and invited Pettrich to develop the model,
which he did.”> Although the project did not go
beyond this phase, Pettrich’s model would come
into evidence again in 1855, when the production
of the statue finally began.

There is little information about the con-
current production of the model for the statue of
Pedro 11, in 1844. In any case, what is known is
that he demonstrated incredible agility. The same
Porto-Alegre stated in May of the same year (less
than five months after announcing the order) that
Pettrich had finished the plaster, that the work
had been approved by Clemente Pereira, now
awaiting the arrival of the marble for the final

% A few months later, in

execution of the piece.
November, Pettrich displayed the plaster, along
with several other busts, medallions, and statues
produced in the meantime.’” The exhibition, open
for almost a month in a mezzanine of Praga do
Comércio, was, apparently, the first solo exhibi-
tion by an artist in the country — aside from this,
with an admission fee.”® The sculptor’s studio
was then located in the same street, where he re-
mained for a little over a year, the end coinciding
with the final of the exhibition.

At the beginning of 1845, by concession or
invitation from the emperor, the sculptor moved
his workshop to the Paco Imperial.” His new work-
space was on the ground floor, facing the square,
and was beneath the headquarters of the Brazilian
Historical and Geographical Institute, of which
Porto-Alegre was general secretary. Between the
1840s and 1850s, the studio became a popular
tourist destination in the court, foreshadowing
another important cultural space for Germanic
culture in the city, dedicated to classical music
and frequented by Pettrich: the Pharoux hotel (on
the Pharoux Pier, now incorporated into Praca XV
de Novembro), just a few meters from the Paco.
One of its rooms was occupied by members of the
musical association Singerbund; in memory of its

director Stockmeyer, Pettrich would make a statue

A Caridade for his grave. Several foreigners pass-

ing through Brazil at the time reported having a
pleasant visit to the sculptor’s workshop,'® and
rumors circulated that Pedro IT had installed a se-
cret door opening onto the studio in order to gain
direct access to the sculptor’s company and his
works.!”! In the following years (except for some
periods when he withdrew to his farm in Iguagu,
acquired in 1846), it was in the Paco that Pettrich

carried out his most important works.

First contacts, first quarrels

Despite his immediate success, Pettrich faced
obstacles upon his arrival. It wouldn’t take long
for him to feel the tensions of a still narrow ar-
tistic milieu, which Brazilian artists or those liv-
ing in the country between the 1840s and 1880s
complained about so much. Most of the time, the
insults published in newspapers were not named,
with their authors remaining hidden behind
pseudonyms that only a few knew how to deci-
pher. This was the case with Pettrich’s first known
experience with critics. During the exhibition
of his works at Praca do Comércio, a supporter
of the artist was already complaining about the
persecution that anonymous personalities made
of his qualities as a sculptor.'”® In some cases,
however, identities became public, exposing ri-
valries that were then limited to the internal walls
of institutions or conversation circles. Pettrich’s
name was dragged into the controversy in late
1846. On December 17, an anonymous critic re-
acted to a recent article published days earlier
praising the newly opened EGBA, as well as the
“moral progress of the academy”.!” Indignantly,
he wrote that one could not call a “true academy
of fine arts” an institution with professors who de-
spised their students, for fear of being surpassed,
and with a superb director who had the gift of
vexing “the good artists who step onto the Brazil-
ian ground”, in particular, Mr. Pettrich [...] [that]
only misfortune stops him here, wanting to take

from his hands the great marble statue of HIM
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[...] as another monument has already been taken
from him in Largo do Vallongo”.'"*

Given the tone of the language and the po-
sition taken in the article (from the Academy),
it’s difficult to believe the critic was anyone other
than Porto-Alegre. Indeed, his gifts as a polem-
icist were well known, and he had publicly ex-
posed, in newspapers, his opposition to Taunay
since 1845'%. In that same year, Porto-Alegre
wrote an article in which he attempted to refute
Taunay’s claim that the work Hercules na fogueira
(Hercules in the bonfire), which he had exhibited
at the EGBA in 1844, was not entirely composed
by him, but “by a colleague and friend of mine,”
being an allusion to Pettrich.'” The tension be-
tween the two would only grow in the years that
followed. Whether by coincidence or not, a few
weeks after the anonymous article was published,
Porto-Alegre resigned from the Academy and be-
gan a period of even more vehement opposition to
Taunay, the most well-known, without a doubt, the
great controversy surrounding the Travel Award,
granted to the painter Léon Palliere, in 1849.'

Until the publication of the December 17,
1846 article, perhaps few were aware of Pettrich’s
tumultuous relationship with Taunay. However,
after his name was mentioned in the article, the
German felt compelled to provide public clarifi-
cation. In a lengthy article published on Decem-
ber 28, he not only discussed his interactions
with Taunay, but also revealed his feelings about
the director as a person and an artist. At first, he
claimed that no one had taken his job. In relation
to the Empress Wharf monument, he clarified that
a member of the Chamber had come to his studio
to request a design for the monument “that would
perpetuate the august consortium of TIM”.!%
Sometime later, when a competition was opened
for the same monument, he decided not to apply,

seeing his “proposal expired”.

[ required my drawing, and I could never have it,

and I don’t know why?!.
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M. Taunay, who was looking for me in my work-
shop after this, invited me to enter [the contest],
and I explained my reasons for artistic decorum
and showed him that the price of the statue was
below all appreciation. M. Taunay tried to per-
suade me with a thousand banal reasons that only
weigh heavily on the minds of the ignorant; and
he concluded his speech with the example of artists
who have sacrificed themselves for the arts, and he
even told me about one who died of hunger ! !'!
I told him that he was in a false position, that he
got involved in things that he understood nothing,
[...] that I would not enter, and will never enter,
vicious contests demonstrating a lack of practice
and knowledge of the material works of statuary.
I asked him if he would deign to starve to death
before me because he loves the arts so much, and [
ended up formally telling him to stop deceiving the
Brazilians with their polite terms; [...]

I didn’t come to Brazil with false leaflets [...] decid-
ed to travel from the United States to recover from
a potentially fatal illness. [...] but I don’t want
to enter contests run by a judge like M. Taunay,
who appears to be educated in many things except
fine arts, and I don’t trust the capacity and judge-
ment of some judges, because I know them through

my misfortune.

Pettrich’s words reveal the depth of his re-
sentment toward AIBA’s director. Approaching
to the also simultaneous dispute between Taunay
and Porto-Alegre, it is unlikely that these situa-
tions were disconnected, especially when consid-
ering the friendship and close collaboration be-
tween Porto-Alegre and the sculptor.'”

From 1846 to 1851 (when Taunay retired),
neither Pettrich nor his Brazilian colleague felt
comfortable with the Academy. Another virulent
article about AIBA was published in August of
that last year, but this time by a senator, which
is indicative of the situation. It was a transcrip-
tion of a speech delivered by José M. da Cruz Jo-

bim,"° senator for the province of Espirito Santo

(though he was born in Rio Grande do Sul) and
childhood friend of Porto-Alegre.""! With infor-
mation clearly pointed out by his countryman,
the senator questioned the institution’s legitimacy
citing as a reason the indifference to which it had
relegated Pettrich, this “extraordinary man”, who
was not even a correspondent for the Academy.
When Porto-Alegre finally won his triumph and
took over as a director of the Academy in 1854, a
position he would hold for only three years, direct
collaboration at the institution no longer seemed
to interest Pettrich. However, he was interested to
seize the opportunity to request his appointment
as an “Imperial Household Sculptor”,"? to which
Porto-Alegre was favorable. Almost at the same
time, the sudden death of Clemente Pereira, in the
middle of that year, stimulated Pettrich to create a
statue in memory of the administrator. The open-
ing of the competition for a statue of Pedro I, at
that same moment, also attracted his interest. Of
all the controversies aroused by this last event,

once again, he would not go unscathed.

The statue of Pedro I

and a new dispute

The creation of the equestrian statue of emperor
Pedro I, Brazil’s first monument, is one of the lon-
gest and most complex chapters in the history of
Brazilian art. It began in 1825 and ended only in
1862, with the inauguration of the statue in Largo
da Constituicdo (now Praca Tiradentes), in Rio de
Janeiro. Its history was the subject of a beauti-

ful text by Paulo Knauss!''®

and it is uninteresting
to repeat it here, except for the participation of
Pettrich, virtually unknown.'™ For the big picture,
it is enough to know that on September 7, 1854,
the Municipality of Rio de Janeiro opened a pub-
lic contest for the monument — with Porto-Alegre
as a member of the commission — and a few days
later published an international public notice for

the competitors. The deadline for delivery of the
models was March 1855. From June to July of that



year, the drawings and models were exhibited,
sparking debates and controversies about their
qualities and the abilities of their creators. Thir-
ty-five proposals were received on time. Pettrich
was not among the proponents. It is not known ex-
actly why he did not submit a proposal during the
public notice period. Perhaps he remembered his
experience with the aborted competition for the
statue of Beneficéncia, which had provoked his
antagonism with Taunay, or, still, the fate given to
the first model he had made for the statue of Pedro
I. The project had been abandoned and restarted
so many times since 1820, the sculptor anticipat-
ed that the new campaign for the monument would
fail once more.

However, as soon as it became clear that
the project would be a success, Pettrich decided
that he would not let expire the proposal made ten
years ago, together with Porto-Alegre, unlike his
attitude at the time of the imbroglio with Taunay.
In addition, he created two new models. A strange
movement then arose in the newspapers. Starting
in June 1855, with the entries for the competition
already closed, news was published about other
works that Pettrich was completing for other in-
dividuals, being followed by comments such as:
“With artists of this nature in our country, we do
not need to go begging Europe for works that per-
haps, by no means, can match the well-finished

statue.”!!?

Others openly said that Pettrich was
the only one in Brazil, who could make the monu-
ment."'® When the contestants’ submissions were
on display at the Academy on July 6, 1855, the

Correio Mercantil published an unusual note:

Mr. Fernando Pettrich, sculptor, writes a letter to
Mr. Chairman of the Equestrian Statue Commis-
ston asking permission to exhibit in the competi-
tion room some models he had made so that they
could be seen there by the public of this city. The
license was granted with the clause of not being
part of the contest as it was made public that the

deadline had already expired.

There are three models that Mr. Pettrich sent, and
they are all displayed. The greatest is the one he
did years ago, which was already well known to
many people; the two small ones are those he offers

for the consideration of all lovers of the fine arts."'”

Opinions for and against Pettrich sparked
heated debate. Some claimed that they were the
best models presented — the ones who, by the way,
had pleased the Emperor the most — and that if
they couldn’t find anything satisfactory among
the submitted works, another invitation should be
made so that Pettrich could compete officially.!'®
Others, on the other hand, began to depreciate
both the old and new models for the monument,
which Pettrich then displayed, and even all of his
creations made in the country: “What merit do
you see Mr. W in the statues of the insane asylum,
other than that of a hand used to working in mar-
ble?”'' For this critic, Pettrich would be nothing
more than a skilled cutter. Except for his Napo-
leon, none of his creations “denote the conception
of a genius!”, and even the “talent of Mr. Pettrich
is in sensitive decay.”'*

Pettrich, once again, defended himself
against the attacks and published a text in which
he asserted his position as an artist and creator
(rather than just a practitioner), as attested to
by international publications about him. How-
ever, the campaign built around the sculptor, to
get his models accepted, was not successful. The
competition was won by Jodo Maximiano Mafra, a
professor and AIBA secretary, with a project lat-
er submitted to the French sculptor Louis Rochet
for adjustments and execution. Pettrich’s models
seem to have been lost, but the publication of the
description of one of them, which “represented
Pedro I, at the moment in which he promulgat-
ed the Brazilian Constitution in Praca do Rio,”'*!
suggests not only the great similarity with the
Mafra’s winning project, but also confirms that, in
both Pettrich’s and Mafra’s projects, it is about the

conception and visual program published by Por-

to-Alegre in one of his articles in the Guanabara

magazine, in 1854.

Patrons, benefactors,

and Brazil’s first marble statue

Despite the numerous private orders he had re-
ceived since his arrival, it was to the promotion
of his works by Clemente Pereira that Pettrich, in
the 1840s and 1850s, devoted most energy. The
sculptor conveniently combined two qualities that
recommended him for the work of expanding the
facilities of a Catholic-oriented institution, locat-
ed in an Empire that was still far from declaring
its independence from the Roman ecclesiastical
institutions:'?> being an artist with solid training
and practice, and a practicing Catholic, recipient
of the order of Saint Sylvester, offered to him by
the Pope. It is a significant feature in the formation
of his personal networks in the countries where
he lived, as well as in the understanding of many
of his works, which shared the formal interest of
Roman purism.'? In particular, it is worth empha-
sizing Pettrich’s relationship with his friend and
colleague in Thorvaldsen’s studio, Pietro Tenerani
(perhaps the most important sculptor in Italy, after
the death of his master), as well as his ties to the
religious devotion of the Nazarenes Johann Frie-
drich Overbeck and Peter von Cornelius. They
wrote a laudatory letter in support of the purchase
by the Vatican of Pettrich’s “Native American Mu-
seum” in 1856.

The volume of work obtained by Pettrich
through these connections justified the presence
of three permanent assistants in his workshop: two
of them were his children, and the third was an
external assistant named Severo da Silva Quares-
ma. Following this initial set of statues commis-
sioned in 1843, others were commissioned to be
designed for the Santa Casa de Misericordia and
an attached institution, the Hospicio de Pedro 1.

In the following years, Pettrich made numerous
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busts for the two instituitions (Hipocrates, Am-
broise Paré, Francisco Mello Franco, Jodo Alves
Carneiro, Tomas Ribeiro de Faria, Joaquim Babo
Pinto, Pedro Dias Paes Leme da Camara, José
Clemente Pereira), as well as the statues of the
priests José de Anchieta, Frei Manuel de Jesus,
Miguel de Contreiras, physician Philippe Pinel,
psychiatrist Jean-Etienne Esquirol, allegorical
figures of Science and Charity, in addition to two
commissions by the emperor himself for statues of
St Peter of Alcantara and José Clemente Pereira.
The impressive volume of work attests to the ex-
tensive use of Pettrich’s services by official Bra-
zilian institutions. Not just the quantity, but the
ties among the works is crucial. Indeed, the works
spread by Santa Casa and the asylum reveal the
Empire’s most complex and comprehensive icono-
graphic program involving sculptures, carefully
declining, in each institution, in a myriad of ef-
figies of spiritual and intellectual patrons, bene-
factors, and benevolent, both historical and con-
temporary. The feat appears to be unprecedented
in any other American country at the time, and it
is all the more impressive because it came from
the studio of a single artist, even if there were no
major competitors at the time.

The most significant and long-awaited sculp-
ture in the collection was, without a doubt, the
statue of emperor Pedro II — the first ever made
in the country and the first-ever produced of
the young monarch [see p.61]. As can be seen,
Pettrich finished the plaster in just six months, in
May 1844. The contract (verbal or oral, it is un-
clear) stipulated a two-year period for the prepa-
ration of the model and its execution in marble,'?*
which Pettrich followed. At the end of February
1845, the block of Carrara marble finally arrived
at the port of Rio de Janeiro,'? to the slight dis-
appointment of Porto-Alegre, who had fantasized
about the first Brazilian statue carved from Brazil-
ian marble.'?® At the end of 1846, in his open let-
ter to the newspaper, Pettrich stated that the work
was completed'®” and, in 1847, the first reports
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appear from individuals who went to the artist’s
studio to contemplate it.'?® Little was said open-
ly about the statue until the early 1850s, when it
would once again dominate the news on Decem-
ber 5, 1852, with the long-awaited inauguration
of the Hospicio de Pedro II, three days after the
emperor’s birthday. A large official entourage ac-
companied emperor Pedro I on a visit to the pa-
tient wards during the ceremony. In the imperial
hall, he and the empress took a seat beside the
statue, still covered with an enormous “canopy of
crimson velvet”.'? After a brief speech, the work
was unveiled to the public, followed by a 21-gun
salute fired from an artillery park installed next to
the building. Brazil’s first marble statue was final-
ly inaugurated.

The model chosen by Pettrich reflected, on
the one hand, his careful attention to the inaugu-
ral representations of Pedro I made by Jean-Bap-
tiste Debret and Henrique José da Silva in the
1820s, which also reverberated in the portraits of
Pedro I painted by Frangois-René Moreaux and
Raymond-Auguste Quinsac de Monvoisin, shortly
after the completion of the Pettrich statue. On the
other hand, it is impossible not to perceive an im-
mediate connection with the sculpture Washing-
ton Resigning His Commission' [see p.69], which
he created in the United States just two years be-
fore beginning work on the statue of the Brazil-
ian monarch. President there, monarch here, both
share the same general disposition (by the way,
inspired by a long iconographic tradition of po-
litical representatives and monarchs) and, above
all, a desire for a grandiloquent representation of
their models as benevolent sentinels of peace, on
one side, and warrior-heroes ready to defend their

territories, on the other side.

Modeling Indianism

In addition to the first marble statue carved in
Brazil, Pettrich also made another of the most

important contributions to 19th-century Brazilian

art, which had a particular influence on the devel-
opment of Indianist iconography — unavoidable in
Brazilian artists active in the years and decades
that followed his passage. This influence, in fact,
seems to have extended both to allegorical Indi-
anism, which was prevalent until the 1850s, and
to historical-literary Indianism, which emerged
in the following decade. As for the first, Pettrich
is not exactly its creator, since the allegorical re-
source of representing America as an indigenous
figure has been common since the 16th century,
being the theme of numerous publications. It was
him, however, who delivered the first work of art
to elevate an Amerindian figure to the status of
symbolic protagonist of the Brazilian nation,
without any ephemeral intention. Alberto Chillon
perfectly observed the origin of this genealogy in
Pettrich,"" to which it is interesting to add previ-
ously unknown information.

In his exhibition at Praga do Comércio, at the
end of 1844, the sculptor included three statues
(apparently life-size). The statues, apart from that
of Pedro II, would draw the attention of commen-
tators and visitors: a statue of Napoledo [sitting]
sobre um Rochedo em Santa Helena (Napoledo on
a Rock in Santa Helena),"* symbolizing France;
Um cavaleiro da Idade Média (A knight from the
Middle Ages), Portugal; and the figure of an Indio
(Native American), Brazil. There is no information
about the purpose of these statues as of yet, but
one important fact links them to Pettrich in terms
of collaboration and friendship. The Brazilian
government thanked Porto-Alegre and Pettrich on
May 8, 1847, for the “offers they made to the Na-
tional Museum”: the first, the statues of Napoleon
and Charity, as well as the bust of Thorvaldsen;
the second, the plaster statues of Portugal and
Brazil, and the busts of the emperors.'*® The fact
that they donated works created by Pettrich at the
same time, discriminating who is donating which
work of art, suggesting that they were the result
of some common joint project. Porto-Alegre was

involved, at that very moment, with the renova-



tion of the Pag¢o de Sdo Crist6évao, with the help
of Pettrich for the nomination of Pietro Tenera-
ni to provide a monumental marble staircase for
the palace. This fact makes it very likely that the
sculptures were part of a decorative program for
the palace — which was not carried out — that end-
ed up choosing the indigenous as a permanent al-
legory of the country and a symbolic link between
the Portuguese and French heritages, represented
by Napoleon and the knight of the Middle Ages.

After being accepted into the National Mu-
seum’s collection, the works were displayed in the
main hall for at least thirty years. In 1870, Ladi-
slau Netto also praised the ensemble, stating that
the statue of Brazil was a “figure of a young in-
digenous, gracefully decorated with feathers and
armed for war or hunting”."® The work thus set an
important precedent. One must imagine that it was
anything but accidental that Silva Quaresma — the
only confirmed disciple of Pettrich, apart from his
children — was the author of another of the first
examples of allegorical Indianism in sculpture,
installed right on the pediment of the Cassino
Fluminense,'® in 1857, at the exact moment that
Pettrich was leaving Brazil. From Quaresma to
later works by Louis Rochet, Almeida Reis, and
Chaves Pinheiro, all the artists who created sculp-
tural allegories of Brazil, having the figure of the
indigenous as a central element, without a doubt,
would find in that statue of Pettrich, always pres-
ent in the Museum, the first and the best-known
example of this allegorical lineage.'*°

Pettrich’s influence on historical-literary In-
dianism is also as important as or more important
than the previous branch. On his arrival in the
country, he brought with him some of the busts
he created of chiefs of “civilized tribes” on the
American east coast. The first one we have news
of was a bust of Black Hawk,"”" created in the
1830s. Also in the USA, the sculptor exhibited
a plaster statue, larger than life of The dying Te-
cumseh. In 1850, Pettrich resumed these works

and expanded them to an ambitious project,

which was completed in 1856, with the produc-
tion of more than thirty friezes, statues, busts, and
plaster sketches, as well as two marble sculptures
— one of them, the marble statue known as the
dying Tecumseh [see p.72], was commissioned by
an American businessman living in Brazil, Clin-
ton Van Tuyl. In this absolutely sui generis set,
Pettrich made an effort to invest his indigenous
figures with historicity — particularly Tecumseh
and the reliefs."® They do not represent indige-
nous types, but chiefs and members of their fam-
ilies (each with a name) that the artist had seen
in 1837, during a visit by an indigenous delega-
tion to Washington. In 1857, the collection was
sent to London and then to Rome, where it is now
housed in the Vatican Ethnological Museum. Its
development reveals a debt to the intellectual en-
vironment that Pettrich attended at the Brazilian
Historical and Geographical Institute (IHGB), as

139 However, the

suggested by Luciano Migliaccio.
collection’s impact on Brazilian artists at the time
is still little discussed.

The collection’s flagship, the Dying Tecum-
seh' suggests that these effects did exist. Lean-
ing against a cut tree trunk, the Shawnee chief
— already the greatest symbol of Indigenous re-
sistance in the United States in the 19" century
— experiences his final moments of life. The theme
of the dying indigenous is, in fact, the central el-
ement of the new phase of Brazilian Indianism,
which began in the 1860s. Victor Meirelles, a
painter, becomes an absolute reference of it,
particularly from his Moema. No other Brazilian
artist, painter, or sculptor, had dared to focus his
work around the vision of a deceased indigenous
person before Meirelles. Subsequently, few were
the most outstanding who failed to do so. Prior to
Meirelles, however, it was Pettrich who pioneered
this path, furthermore, with a monumental-scale
work of which (there is no doubt) Meirelles had
been aware of since his days as a student at AIBA,
during the same period in which the sculptor

worked in the Pago.

The Butler’s Poison
and the German Antidote

Clemente Pereira’s death in 1854 marked the
end of an era of productivity and prosperity for
Pettrich, as well as the beginning of the end of his
life in Brazil. The last known great work he com-
pleted in the country was a statue of Pereira [see
p-59], commissioned by the emperor himself on
May 22, 1854, in order to honor a central figure in
the Empire’s medical and philanthropic practices.
But the work, in addition to earning him the exor-
bitant sum of 20:000$000,™! also seems to have
had disastrous consequences for Pettrich. The
sculptor’s son Adolpho gave the only, poignant,
testimony to these circumstances in Rome around

1873, shortly after his father’s death:

While Pettrich was working on the statue of José
Clemente Pereira, on a Sunday, an eminent per-
son came to visit, clatiming to be his friend; while
strolling through the garden, this character made
a proposal to Pettrich. What if he were inclined to
do him this favor, or rather his [political] party, he
would not lose a single penny of the money won to
create the statue, and would be rewarded for the
favor done to him and his party. [...] do everything
possible so that, during the execution, the marble
breaks in some parts, so it will be necessary to or-
der another block of marble, and this execution
will take time, and things, little by little, are being
forgotten, until some incident happens so that it
does not reach the execution.

[--.JA few days later the eminent figure returns,
and [Pettrich| has given his answer: I cannot be-
tray the Emperor under any circumstances |[...[ my
conscience as an honest man does not permit me to
go on with such an abominable deed to my bene-
factor.

— Well, replies the eminent man, all right, get on
with your work, Mr. pettrich. —

A few months later, Petirich paid a visit to that

same eminent personage, His Excellency Paulo
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Barbosa — His Majesty Pedro II and the Imperial
Family’s butler — at the Imperial Palace of Boa
Vista, in Sdo Cristévdo, Rio de Janeiro. [Barbo-
saf invited him to have a cup of coffee together in
the garden. Pettrich accepted and drank his cup
of coffee without the slightest suspicion. Were pres-
ent the butler’s wife, Lady Francisca, as well as
his secretary, Jacobina. But after fifteen minutes
Pettrich didn’t feel well, took his leave, and lefi.
After walking for a while, he felt worse, and began
to vomit, arriving home in a miserable state. A sus-
picion comes to his mind, and then having a close
friend wvery educated in chemistry, named Leh-
mann, from the same town as Pettrich, he confides
this to Lehmann, who immediately does saliva and
urine analysis with our doctor, Dr. Lallemant, a
skilled physician and German from Liibeck. The
result found was plant poison (common in almost
all gardens), thus making an antidote against the
poison, which recovery lasted a few months |[...]
However, they recommended not to reveal any-
thing without having sufficient and positive proof
of the fact, as well as a fundamental testimony to
act. [...]

[Pettrich] So he prepared to return to Europe with
his family, not being safe to stay in Rio de Janei-

o, "2

The story is disturbing. Because it refers
to general facts, names and relationships, being
quite precise. Pettrich, in fact, had become very
close to Paulo Barbosa since his arrival in Bra-
zil. When the butler was forced to flee to Europe
in 1846, under the same suspicion of attempted
assassination of political rivals, the relationship
between the butler and Pettrich continued to be
maintained by Porto-Alegre — Barbosa’s friend.
On several occasions, when Porto-Alegre, writing
letters to the butler and his wife, sends greetings
from “his friend” Pettrich. For example, in Decem-
ber 1850, he told Lady Francisca that “Pettrich is
looking forward to her return, and [waiting] with a

beautiful marble bust ready”.'*® Paulo Barbosa’s
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return only took place in 1854, precisely at the
moment when Clemente Pereira passed away, his
old ally for Independence, but after a long time,
the executioner."™ It is a possibility, therefore,
that the two facts are linked.

Paulo Barbosa’s motives for sabotage the ex-
ecution of the Pereira statue, commissioned and
paid for by the emperor himself, are perhaps not
so complicated. Since 1842, José Clemente Perei-
ra (a Portuguese naturalized Brazilian) has been
a notable patron of the arts, in parallel with the
gradual erasure of Paulo Barbosa, who had previ-
ously played a key role in artistic commissioning
linked to the Empire and the Imperial Household
until then. After the butler’s departure for Europe,
Pereira became ubiquitous in the Empire’s great-
est architectural and artistic projects over the
next two decades. It fell to him to be honored in
1854, with a life-size statue, paid for by emperor
Pedro 1T and conceived, from the beginning, to be
placed in front of the statue of the monarch, in
the Hospicio. Paulo Barbosa, in turn — no longer
as politically important as he once was, but still
close to the person of the Emperor — deserved only
a bust. As a result, something resembling spite or
envy may have motivated the plans to destroy the
administrator’s statue.

So far, no document has been discovered
that guarantees the veracity of the story of the new
attack on Pettrich. However, at least one passage
in an epistolary exchange, along with other subtle
but relevant information, contributes to making
the account more credible and realistic. In terms
of letter exchanges, on October 25, 1857, Marino
Marini — an ecclesiastic sent by the Pope to Bra-
zil who had mediated the transfer of the “Indig-
enous Museum” to the Vatican in 1856 — wrote
to Pettrich the following and suggestive message:
“I haven’t heard from you distressed me a little;
but now that I have learned that you are with your
family in London, in good health, I am happy and
at ease; and | congratulate you on your happy

journey, and how lucky you are to have escaped

in time from a country where life is always a dan-

”145 Marini’s allusion to Pettrich’s departure

ger.
as a sort of escape is bolstered by the additional
information. He actually left for London with his
family on June 13, 1857, the day before the inau-
guration of the statue of Clemente Pereira, which
was attended by the Emperor and, of course,
Paulo Barbosa. The decision to leave a country
where they had lived for fifteen years without even
waiting for the inauguration of the last and second
most important statue he produced for the Empire
is, to say the least, strange. Without any farewells
or ceremonies in newspapers, it was the last time
the country saw the German sculptor, harder than
stone, which neither the point of a dagger nor the

touch of acid could chip away.



Emil Bauch, Ferdinand Keller,
Friedrich Steckel, Georg
Grimm: four German artists,
four artistic characters

on display in the general
exhibitions of the Imperial
Academy of Fine Arts''

Fabriccio Miguel Novelli Duro

German artists on display in Brazil?

Artists from the current German territory and oth-
er German-speaking countries have been working
in Brazil for a long time. An important record of
this relationship, in the artistic field, was creat-
ed by the writer and historian Guilherme Auler.
In a two-volume publication entitled Presenga de
alguns artistas germdnicos no Brasil (Presence of
Germanic artists in Brazil), the author devotes
himself to re-creating, whenever possible, the tra-
jectory and activities of six Germanic artists on
the national territory, distinguishing them based
on their performances. The landscape artist Baron
von Planitz (Karl Robert von Planitz),"*" sculptor
Ferdinand Petirich'*® and portraitist Ferdinand
Krumholz are in the first volume, while photog-
rapher Revert Henrique Klumb,'* engineer Otto
Reimarus and painter Ernst Papf are in the sec-
ond one. Originally published as an offprint to
Vozes magazine in Petrépolis between 1963 and
1964, at least some of the texts had previously
been published in 1957 and 1958 as contribu-
tions to Jornal do Brasil, for which Auler wrote.
The entire collection was later published in the
10" edition of the journal Arquivos da Escola Na-
cional de Belas-Artes."™

In order to reconstruct the performance of
some of these characters, Guilherme Auler turned

his attention to the participation of artists, among

other activities, in the general exhibitions of fine
arts organized by the Imperial Academy. Although
the links established between the artists and the
exhibitions are not its main goal, the text points to
relevant consequences of the event, such as the
awards of Pettrich and Krumholz, named Knight
of the Order of Christ and Knight of the Impe-
rial Order of the Rose, respectively, because of
the works they exhibited in 1843 and 1848. This
evaluation of the participation of foreign artists,
figures who are frequently overlooked by histo-
riography in more in-depth studies, has proven
to be a fruitful exercise in understanding Rio de
Janeiro’s artistic landscape, as demonstrated by
Elaine Dias’s dedication to the French artists who
participated in the event."

The Imperial Academy’s history of public ex-
hibitions in Rio de Janeiro is an important chapter
to be written alongside the history of art in Brazil.
The artistic exhibitions have attracted the atten-
tion of several Brazilian authors and researchers
over the years. Sonia Gomes Pereira observes that
“it is never too much to emphasize the importance
of the General Exhibitions of the Imperial Acade-
my of Fine Arts for 19"-century Brazilian art”.'>?
If the institution’s history has been written and
reconstructed by several authors, we can focus
on another aspect of the Academy: in addition to
being a training ground for artists, it was also re-
sponsible for the exhibition of artistic productions
to the public in Rio de Janeiro.

In 1840, director Félix-Emile Taunay insti-
tuted general exhibitions, which marked an im-
portant turning point in the institution’s history
because the exhibitions were no longer limited to
members of the Academy and were open to oth-
er artists working at the court — from private, re-
stricted to students and teachers, the exhibitions
became general.'” As a result, the exhibitions
were no longer limited to Brazilian artists who
were either established in Brazil or received their
artistic training in the country. The works of for-

eign artists passing through the country — French,

Italian, Portuguese, English, Belgian, and Ger-
man — began to be exhibited on a regular basis.

It is important to emphasize that, unlike cur-
rent art exhibitions, which are organized by cura-
tors who choose what should be displayed based
on a preconceived discourse, academic exhibitions
were organized based on a public call, through
announcement in the newspapers, and the artists
interested submitted their works to the specialized
jury, formed by the professors of the Academy, who
accepted or refused the artwork submission. At the
end of the exhibition, the aforementioned profes-
sors formed an award jury, debating the merits of
the exhibited objects and deciding which artists
should be recognized. The decision was made by
the institution, which was drawn up in an opinion
and later forwarded to the government for ratifica-
tion. In addition to the possibility of their works
being purchased for the Academy’s art gallery, the
artists could receive honorable mentions, gold or
silver medals, and honorary distinctions from the
imperial orders. Within the scope of the exhibi-
tions, the artists received distinctions from The
Imperial Order of the Rose, The Imperial Order of
the Southern Cross, and Order of Christ, in differ-
ent degrees: knight, officer, commander, dignitary,
and grand dignitary.

Most of the time, the works accepted for
the exhibition were registered in a publication, a
catalog, in which included information about the
author, address, name of the works and, in some
cases, the owner of the piece were listed. Accord-
ing to Carlos Roberto Maciel Levy, responsible for
organizing and republishing the content of these
catalogues, the series of events included 516 art-
ists and 3,315 objects.” These artists and their
works of art provide an overview of the artistic
production that circulated and was available in
Rio de Janeiro in the 19th century. In addition
to works created in Brazil, the catalogs include
works made outside the country that were brought
or sent by their creators, as well as artistic objects

acquired by collectors and submitted to academic
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exhibitions, whether contemporary or prior to the
19" century.

During the 44 years of the Second Reign
separating from the first public exhibition, the
General Exhibition of 1840, from its twenty-sixth
edition, held in 1884, several artists from Ger-
man-speaking countries had their works exhibit-
ed at the Imperial Academy Palace of Fine Arts.
Johann Moritz Rugendas, Eduard Hildebrandt,
Friedrich Hagedorn, Emil Bauch, Karl Linde,
Bernhard Wiegandt and Thomas Driendl are
some of the names that can be mentioned, along
with the aforementioned Pettrich, Krumholz, and
Klumb. It is also important to remember the art-
ists who were professors at the institution and dis-
played their work there, such as Augusto Miiller
and Georg Grimm.

In this text, we delve deeper into the rela-
tionship between four German-born artists and
the exhibitions organized by Brazil’s art educa-
tion institution, highlighting the various profiles
of these characters: the illustrator Emil Bauch,
the painter Ferdinand Keller, the collector Fried-
rich Steckel, and the professor Georg Grimm. As
we look at the artists’ journey through the exhi-
bitions, as well as at their developments, we can
see the various roles capable of being occupied
by artists in Brazil during the second half of the
19"-century. Such performances are revealed as
we start from the general exhibitions as a research
“framework”, focusing on characters who have re-
ceived little attention in historiography or who de-

serve to be reconsidered in light of new questions.

Four artists, four perspectives

Emil Bauch (1823- ¢. 1890)

Emil Bauch, born in Hamburg in 1823, died in
Rio de Janeiro in mid-1890. These data, togeth-
er with the record of settling down in Recife in
1849, indicate a presence in Brazilian territory
for almost a half century, beginning with the al-

bum Souvenir de Pernambuco, with twelve views,
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recorded by F. Klaus (1852). Bauch is the most
frequent participant in the artistic competition
among the German artists discussed here, partici-
pating four times between 1859 and 1872. We are
particularly interested in the artist’s first partici-
pation in the Academy’s exhibition.

Bauch’s debut took place at a particular mo-
ment in the exhibitions’ reopening after a nearly
seven-year pause. After having been held year af-
ter year, without interruption, between 1840 and
1850, the exhibitions, as well as the Academy,
went through a period of institutional turmoil due
to a change in the board of directors. The event’s
resumption was marked by new protocols and cer-
emonies, which were immortalized by the traits of
the German artist. Bauch’s perspective is — per-
haps — the only record of the arrangement of the
paintings in the newly inaugurated Pinacotheca at
Imperial Academy, which hosted the 1859 Gener-
al Exhibition.

As can be seen on p.79, it is an engraving,
originally published in the periodical lllustrirte
Zeitung, with the subtitle Prize distribution at the
Academy of Fine Arts in Rio de Janeiro on March
15. From a drawing by Emil Bauch.'™ Bauch
represented Pedro Il as the central figure of the
scene, along with Empress Teresa Cristina, both
enthroned beneath the Imperial Household cano-
py and coat of arms. The subjects of the ceremo-
ny are represented in the lower part of the image;
above them, vast walls are covered with works of
art of various sizes and artistic genres. The cer-
emony of awarding prizes to the artists who par-
ticipated in the general exhibitions that year was
surrounded by the most solemn pomps. “as His
Majesty the Emperor deigned to come to distrib-
ute them to the artists themselves with his august
hands in a public session of the academy”.>® In
this way, Bauch’s engraving became even more
relevant to the understanding of the cultural, so-
cial, and artistic life of Pedro II's imperial court.

We believe that the engraving served a pur-

pose other than simply registering an event: it de-

picted the Emperor of Brazil as a patron of the arts
in this “Court theater”,"” spreading it to the Eu-
ropean continent and placing the young Empire
of Brazil among the so-called civilized countries.
It appears plausible that the ceremony attempted
to replicate the ritual that took place at the Paris
Salon, main artistic event at the time. It is possi-
ble to bring Bauch’s representation closer to that
of Francois-Joseph Heim, Charles X distribuant
des récompenses aux artistes exposants du salon
de 1824 au Louwre, le 15 Janvier 1825 (1827),
currently, in the Louvre Museum. At this artwork
we see King Charles X of France, in the Louvre
Palace itself, handing out prizes to the laureate
French artists at the Salon of 1824.

At the same time, the depiction of the scene
emphasized Bauch’s merit, who should have been
among those present, as he would receive the sil-
ver medal for two works on display, both entitled
Vista panoramica da cidade e bahia do Rio de
Janeiro (Panoramic view of the city and |Rio de
\Janeiro bay). In his participation in the events,
the artist also revealed himself as a portraitist and
painter of genre scenes, with works such as Scena
de costumes no Rio de Janeiro (Costums scene in
Rio de Janeiro) at the 1859 General Exhibition,
A wvolta do Casamento, No Norte do Brasil |(The
return _from the weeding at North of Brazil), and O
Mercado no Rio de Janeiro (Rio de Janeiro’s mar-
ket) at the 1862 General Exhibition. If the first
medal was given to him for his landscape paint-
ing, the gold medal in 1860 and the honorary dis-
tinction of Knight of the Order of the Rose in 1872
were given to him due to his portraits.

Even though we do not have images of the
panoramic views that earned him the first med-
al, he is credited with the painting Panorama da
Cidade do Rio de Janeiro (Panorama of the city
of Rio de Janeiro), dated 1873, and chromolith-
ographed by Johann Friedrich Vogler [see p.80],
belonging to the collection of the Fundagdo Es-
tudar, Pinacoteca of the State of Sdao Paulo. This

work can serve as a pattern of his interpretation



of the city, as well as the painting Vista da baia
do Rio de Janeiro tomada da Rua da Gamboa
(/View of Rio de Janeiro bay from Gamboa street]
c. 1887) [see p.46], belonging to the Geyer Col-
lection, through which we can glimpse his skills
as a painter.

It is through Bauch’s record that we identi-
fy the presence of another German artist in the
country, Otto Grashof (1812-1876)."8 It was in the
1859 edition that Emperor Pedro II presented the
largest number of works from his private collection
at the Academy’s Pinacotheca, with 23 pieces, fol-
lowed by other private collectors, in an initiative
that seems to have served to fill the walls of the
Academy at Pinacotheca‘s inauguration. In the
illustration of the award made by Bauch, we iden-
tify, a little above the emperor, on his right side,
a possible painting by Grashof. His Retrato do ce-
lebre navegante portuguez Fernando Magalhdes'’
([Portrait of the famous Portuguese navigator
Fernando Magalhdes] 1856) [see p.82], now in
the Collection du Comte d’Eu, Louis Philippe
Museum, and then owned by Pedro II, is listed in
the exhibition catalog. At that time, most of the
works exhibited by the emperor were anonymous
and from old schools (17 works), except for two
paintings by Auguste Frémy, one by Nicolas-An-
toine Taunay, one by Charles-L.éon Moreaux, one
by Raymond Quinsac Monvoisin and that one by
Grashof. From the total set of works from the Pe-
dro II collection exhibited in other editions of the
event (48 works), we can find, among other artists
with recognized passage through Brazil, the name

of the German Eduard Hildebrandt.

Ferdinand Keller (1842-1922)

Ferdinand Keller, born in Karlsruhe in 1842, is
virtually unmentioned in writings on the history of
art in Brazil during the 19" century. It is certain
that the painter spent time in the country, possi-
bly between 1858 and 1862, accompanying his
father and brother, Joseph and Franz Keller, who
settled in Brazilian territory at the end of 1855.1%!

Ferdinand’s brief stay would explain why his local
trajectory was obscured in comparison to his fam-
ily members, particularly his brother, who would
become director of Casa Leuzinger — a significant
printer in the country. Although we don’t know if
Keller was in Brazil at other times, he did paint
a beautiful landscape of Rio de Janeiro in 1864.
The work entitled Kiistenlandschaft bei Rio de
Janeiro (1864) [see p.83] is now housed in the
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe museum, locat-
ed in the city where he was born, carried out his
artistic training, and in which he later became an
instructor at the local art academy. Other works
by him, including a series of drawings with Brazil-
ian themes, are on display at the same institution.
These records, such as Brasilianisches Rasthaus
(1860) [see p.85], can be compared to his broth-
er Franz’s works which were kept in Brazil, such
as India cwilizada fiando algodao: Aldeamento
de Sao Jeronimo ([Civilized India spinning cotton:
Village of Sao Jeronimo] 1867) [see p.86], belong-
ing to the Brazilian National Library, and, to some
extent, the watercolor painting Lagoa Rodrigo de
Freitas (Rodrigo de Fretias Lagoon) [see p.27],
from the Geyer Collection.

Even without a long stay in Rio de Janeiro, Fer-
dinand Keller is the most prominent member of
the Keller family when we consider the Kellers’
connection with the Imperial Academy and public
exhibitions. His participation in a single event,
the General Exhibition of 1870, with three works:
a portrait, a self-portrait, and a historical painting,
Morte de Felipe II de Espanha (Death of Felipe
Il of Espanha).'”® The painter is introduced as
Fernando, residing in Rome, where he completed
part of his training between 1867 and 1869,163
after studying at the Karlsruhe Academy and trav-
eling through Switzerland and France.

The absence of the artist does not appear to
have been regarded as a problem or a hindrance,
because the presentation of works by artists who
were abroad was not novel in the context of gen-

eral exhibitions. This was even a movement that

the instructors wanted to encourage, as recorded
in the award report. According to the document,
his painting would therefore represent a painter
with formal artistic training and an international
repertoire, possessing “all the secrets of the art
of painting”,'®* as a result, it did not go unnoticed
by the institution. The suggestion that the gov-
ernment honors him was accepted, conferring the
artist the honor of Knight of the Imperial Order
of the Rose. It is interesting to note that, despite
institutional recognition, his work was not men-
tioned in reviews or publications related to that
year’s exhibition. Keller’s name appears only in
accounts of the 1870 awards ceremony.

By way of his brother, his work was put on
display at the Academy in 1869, before the gen-
eral exhibition, when Ferdinand was in Rome.
According to the minutes of the institution’s pro-
fessors’ meeting, a letter was read “authorizing
Mr. Director to allow that a picture by Fernando
Keller to be displayed at one of the Academy’s
rooms [...[”.'® The exhibition of the work, which
“has been praised by both Your Imperial Majesty
and Academy’s distinguished profeessors”, moti-
vated Franz Keller to offer it to the institution for
five contos de réis (5:000$000).' In the report
made by the director of the institution to the Sec-
retary of Business of the Empire, Thomaz Gomes
dos Santos also reports that the painting had been
offered by the artist. He says, in his own words,
that it would be important to acquire the “beauti-
Jful modern painting”, “for the country for being in
possesston of an original of great merit, which will
increase in value with time, when its distinguished
author disappears from the number of the living;
and for the Academy for having in it a fine example
of modern painting for the students™%

The director’s desire to buy the painting ap-
peared genuine. By acquiring Keller’s “modern
painting,” they would not only benefit by provid-
ing new models for aspiring artists, but they would
also benefit financially after the artist’s death. By

composing the Academy’s art collection, the ar-
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tistic object would end up serving a double func-
tion: material, as an investment, and ideal, as an
artistic model and civilizational symbol. A few
days after the director finished writing the report,
Franz Keller, the Academy, and the Secretary of
Business of the Empire exchanged official letters
about the attempted sale and the alleged loss of
the artist by exhibiting it at the institution. An of-
ficial letter synthesizes the quarrel.'®®

Franz, Ferdinand’s proxy, complained that
he had “caught” two Academy students making
copies of the painting, which the government and
the institution did not want to acquire even for the
“modest” sum for which it was offered. Accord-
ing to the author, a work of art would become less
valuable after copies have been made, resulting
in a loss for the artist. If the Academy was aware
that the emperor had not authorized the pur-
chase of the panel, “should know that they could
not allow the students to do that wihtout infring-
ing the copyright”. It’s worth noting that, in this
case, the academic practice of making copies as
a stage of artistic learning, as a didactic exercise,
is presented in a different way, under a marketing
logic, as an infringement of the author’s rights for
its reproduction. The Academy’s director has sev-
eral arguments in defense of the institution. He
claims that the students had only recently begun
their exercises “and cannot strictly be considered
copies”, which would not do any harm to the val-
ue of the original. He also says that the professor
would have allowed copies to be made because
he thought the author would be flattered “with a
procedure that meant the appreciation that was
given in the Academy to that painting”, suggesting
that the proxy went to the institution to remove
the painting because the exhibition has ended,
rendering the students’ studies useless in his
presence. Finally, he expresses his point of view,
stating that he does not believe the argument that
copies would be detrimental to the artist’s career:
“hids represenation is just another way to see if

the Government buys the same painting”.
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The “quarrel” between the proxy and the
Academy does not seem to have ended without re-
percussions. According to Donato Mello Junior'®
the Imperial Letter granting Ferdinand Keller the
title of Knight of the Imperial Order of the Rose
was still kept in the vault of the National Museum
of Fine Arts in 1964. In short, neither Ferdinand,
the award-winning artist, nor his proxy, Franz,
were willing to accept the Imperial honorific title.
Possibly, the refusal reflected the position of the
Kellers’ dissatisfaction with the positions of the
Academy and the Imperial Government. Despite
the acknowledgments and the award, the Morte de
Felipe Il de Espanha was not acquired, leaving us
with anything but the Imperial Letter to prove his
passage through Brazil.

Friedrich Steckel (1834-1921)

The German artist Friedrich Anton Steckel,
who started to present himself as Frederico An-
tonio Steckel in Brazilian territory, settled in
Brazil with his family, as explained by Ricardo
Giannetti, a researcher who dedicated himself
to his work in the country. The year 1834 is at-
tributed to his birth and 1921 to his death. The
presence of Steckel in Rio de Janeiro dates back
to 1860, marking more than half a century of ac-
tivities in Brazil.

Steckel worked as: a painter, decorator, mer-
chant, entrepreneur, cultural activist, collector,
curator, and gallery owner. Some of his activities,
as well as the adjectives that describe them, ap-
pear unusual for a 19"-century painter. However,
as Giannetti demonstrates,'” this “painter that
the 20" century forgot” carried out numerous ac-
tions between the cities of Rio de Janeiro and Belo
Horizonte. We are interested in highlighting his
initiatives at the Imperial Court, particularly his
dialogue with the general expositions.

Steckel’s participation in the event subverts
our initial expectations. Unlike Bauch and Keller,
he does not attend Academy events as a paint-

er displaying his works, but rather as an owner

presenting the works he has acquired. Steckel’s
only participation registered in the catalogs of
general exhibitions is found in its XXV edition,
in the General Exhibition of 1879. In the cata-
log, we can read: “Collection of modern paintings
belonging to Mr. Frederico Antonio Steckel — 15
Lavradio street”.'™ The collector displayed a to-
tal of 73 works by “modern” European artists that
he owned. It should be noted that the adjective
“modern” used to describe the works did not re-
fer to the paintings’ formal characteristics. The
term “modern”, which was also used to describe
Keller’s paintings, served as a chronological clas-
sification, referring to the time in which the works
were created, as opposed to “ancient” artists’ art.

What, after all, explains Steckel’s significant
participation in this exhibition? Furthermore, how
to understand the number of works registered as
his property? It is interesting to compare this vol-
ume to other numbers of the event. In that edition,
396 works were displayed, setting a record for
the number of works exhibited. Among the total
number, which included paintings, sculptures,
and architectural projects, there are, in addition
to the 73 works by Steckel, 24 works from the E.
Callado collection and 12 works from the F. Ge-
rard collection. The 109 privately owned Europe-
an and “modern paintings” were exhibited at the
same event as the 82 paintings that made up the
“Collec¢ao de quadros nacionaes formando a Es-
cola Brasileira” (“Collection of national paintings
Jforming the Brazilian School”), collected over the
course of about a half-century of the Academy’s
institutional history, which began in 1816.' We
realized, therefore, that there were not few artis-
tic objects in the possession of the German artist.
We do not know under what circumstances this set
was brought together, but it is certain that this was
not the first time that his collection was exhibited.

In addition to works of art, Steckel ran an
art supply store on Lavradio street. According to
an “invoice” from his store [see p.89], from that

same year, we can read that its owner worked as



a “painter of houses and ships”, “decorator, dyer,
and gilder”. There was in that location a “paint-
ing workshop of all kinds, especially tablets and
wrinting in glass” as well as a “store with paints
and varnishes, and painting objects, especially

2

fine paints”.'™ His collection was first displayed

in this store, popularly known as “the painting
museum at Lavradio street”.'™
According to columnist G. S., in the period-

ical O Cruzeiro,

Mr. Steckel’s gallery is being enriched by important
paintings he receives from Europe, and he appears
determined to create a permanent exhibition in
Rio de Janeiro, providing us with a measure of the
constant progress that the Old World is making in
the art of painting. [...[He has excellent paintings,
some of which should be included in the national
collection. [... ]It would be good if Mr. Steckel does
not get discouraged and the public wants him to

be rewarded.'”

Steckel began charging admission to enter
his store, transforming it into an exhibition space,
as can be seen in the news recovered by Giannetti
and Fernanda Pitta. In Gazeta de Noticias, it is

reported that his gallery

is, without a question, the richest and most in-
teresting that has come to Brazil. The advance-
ment of modern artists, as well as the reputation
of Raphael, Murillo, and others, are eloquently
represented here. The admission fee is 500 rs.'™
which includes a painting offered by the owner to

all Visitors.'™

As Pitta points out, the works brought from
Europe by the merchant, who was already used to
imports due to the nature of his trade, established
a comparative parameter with those produced
by local artists and exhibited at the Academy.!™
None of the 26 artists in his gallery appear to have

attended the Academy or received artistic train-

ing at the Court. It is a collection created by for-
eign artists. The only confirmed local painter is
the also European Henri-Nicolas Vinet, who died
recently. Even though the productions brought
were not from well-known European names, the
national works were viewed unfavorably. When
we compare some of the works mentioned in the
news with those listed in the General Exhibition
catalog of 1879, we see that not all the paintings
from the “Steckel museum” were exhibited at the
Academy. It’s possible that some of these works
were sold during the time between the opening of
the “Lavradio museum” and the institution’s exhi-
bition the following year. Furthermore, it is known
that “Steckel organized and carried out a series of

7179 41 the meantime.

auctions

Among the perceived absences, we high-
light, in terms of copies, a Madona by Rafael
and a painting of a historical genre attributed to
Delacroix'®® — “Marnie presents us with Marie
Antoinette walking to the scaffold and achieves
a reproduction so faithful that Delacroix would
not be afraid to call it him his own”."®" If these
two works mentioned by critics are not listed in
the catalog, at least two other copies made by the
artist Venoni, The immaculate conception by Mu-
rillo and The last supper by Leonardo da Vinci,
were seen at the Academy. We can conclude from
these data that there was an established space for
the copy market in Rio de Janeiro that was not
limited to paintings with a religious or devotional
theme but also included paintings of a historical
genre and different artistic schools, such as the
ltalian, Spanish, and French. This information
adds a new definition to Franz Keller’s complaint
about the false representation of his brother Fer-
dinand’s painting.

The works exhibited by Steckel, apparently
aimed at the private market for artistic objects,
belonged to what were considered “minor genres”,
such as landscape paintings, genre scenes, flow-
ers, and animals. The religious-themed paintings,

despite making references to traditional and “an-

cient” compositions, by Rafael, da Vinci, and Mu-
rillo, seem to fit the adjective “modern” because
they are contemporary copies. It is in the context
of this experience in his shop, exhibition, muse-
um and gallery that Steckel surprises us with his
performance, going beyond what we would expect
from a 19" century painter. The painter role is
one of the few that he does not have when consid-
ering his participation in the General Exhibition
of 1879. In the catalog, we are introduced to the
collector rather than the artist, author of works
such as Inauguragdo do novo edificio do Gabinete
Portugués de Leitura (Inauguration of the new
Portuguese Reading Room building) [see p.90].
Steckel’s involvement with the exhibition
and the Academy is not limited to this one event.
As previously stated, he is listed on his store’s
invoice as a “house painter.” Steckel did busi-
ness with the Imperial Academy through this oc-
cupation at least between 1878 and 1879, while
he presented his collection to the public. One of
the records of services rendered to the institution
is dated March 30, 1878. The merchant charged
the amount of 1:700$000 “for painting the entire
building of the Academy of Fine Arts”.'® This
type of building maintenance service is registered
in some official letters and documents of institu-
tional nature and is primarily requested for the
public opening of the Academy during general ex-
hibitions. Thus, Leticia Squeff had already men-
tioned the expenses and preparations resulting
from the event’s organization in 1879. The amount
of 229%000 owed to Steckel for new painting ser-
vices joined other expenses such as “painters,
gilders, carpenters, blacksmiths, polishers, and
servants to clean the building and to arrange the
iron items and sculptures”,'® this time due to the
preparation for the public exhibition.'® Less than
two weeks after the end of the event, another in-
voice is found, dated May 31, 1879, mentioning
the sum of 24$000 “regarding several plasters
and touch up painted walls of the rooms in which

the exhibition took place”.'®
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According to the records found, Steckel re-
ceived 1:953$000 for services rendered to the
Academy in approximately one year. This value can
be compared both with the two landscapes by Vinet
displayed after the artist’s death at the General Ex-
hibition of 1876 and purchased by the Academy for
200$000 that same year,'® as well as the landscape
Vista de um mato virgem que se estd reduzindo a
carvdo (View of a virgin bush that is being reduced
to charcoal) made by the director Taunay in 1840
and held at the Academy ever since. After being
exhibited as part of the so-called Brazilian School,
the painting was acquired for 1:000$000.%7 Al-
though the relationship between values is not sim-
ple to understand and not at all concrete, it helps
us to relativize the idea that “painting walls” is
synonymous with failure in the artistic world, par-

ticularly in the case of Rio de Janeiro.

Georg Grimm (1846-1887)
Georg Grimm was born in 1847 in a territory
near the city of Immenstadt, and died in Paler-
mo, Italy, in 1887, according to Carlos Roberto
Maciel Levy. The Bavarian artist arrived in Rio
de Janeiro around 1878, quickly contacting Frie-
drich Steckel and working with him until 1882.1%
Grimm made his debut in the eyes of the Imperial
Court in that year, at the first public exhibition
organized by Liceu de Artes e Oficios (School
of Arts and Crafts), in the hiatus that marks the
interval between the general exhibitions of 1879
and 1884 at the Academy, with the surprising
number of 128 works of his authorship,'® among
the total of 408 artistic objects displayed in the
exhibition.'”

The fact that Grimm subsequently became
a professor of landscape painting, flowers, and
animals at the Academy is attributed to the posi-
tive critical repercussion of his participation. The
artist remained at the institution between 1882
and 1884, having his temporary contract renewed
in the meantime. Grimm’ departure from the

teaching institution was responsible for the cre-
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ation of a remarkable historiographical episode in
19"-century Brazilian art, which would symbolize
the split between an outdated vision attributed to
the Academy and a freer, “avant-garde” stance by
the German artist. The “historiographical myth”
was built from two premises. The first was that,
unlike the previous landscape professors who had
passed through the Academy until then, Grimm
would have been the first to encourage the prac-
tice of landscape painting in the open air, a “mod-
ern” practice, carried out outside the institution’s
art studios and away from the copy of engravings
and other artistic models. The second is that,
because of this attitude, his disciples would no
longer be conditioned to paint from preconceived
models, but from direct confrontation with local
nature. Articles from the time inspired by the an-
nual exhibition of the Academy’s students, such
as those featured in Revista Illustrada, evidence
these premises. On that occasion, after Grimm’s
debut at the Liceu, two of his disciples exhibited
their works of art at the Academy, Domingos Gar-
cia y Vasquez and Hipdélito Caron, “two brilliant
promises”.'”! More information about the students
and the master is provided in another column of

the same issue:

[-..] are two landscapes that please the most de-
manding viewers, revealing two would-be artists
who will greatly honor our Academy, as they
currently honor their distinguished master, Mr.
J. Grimm, author of some beautiful landscapes
paintings that were widely admired in the Liceu
de Artes e Oficios’s most recent exhibition.

Mr. Grimm, on the other hand, is not a member of
the clique, and he only gets along with his students
when hetakesthemtothe Fields, where hetellsthem:
—This is the real Fine Arts Academy. Look at this
magnificent nature and try to feel it; be impressed

by it and transfer that impression to the canvas. 1%

It is impossible to overshadow Grimm’s im-

pact on his time, the critical repercussions of his

actions in the period press, and the consequences
of his presence in the country for his disciples.'”®
Consecrated by history as the Grimm group, to
which belonged the following artists: Thomas
Driendl — also German —, Domingos Garcia y
Vasquez, Hipélito Boaventura Caron, Antonio
Parreiras, Giambattista Castagneto, Joaquim José
da Fran¢a Junior, and Francisco Joaquim Gomes
Ribeiro. At the 1884 General Exhibition, which
was considered, along with the 1879 edition,
as one of the most important in the Empire, not
only the master was awarded the first gold medal,
but also his followers who took part in the event:
Driendl and Castagneto with the first gold med-
al; Garcia y Vasquez and Caron with the second
gold medal; and Franca Junior with an honorable
mention. Furthermore, all those who received
medals had works suggested for acquisition by the
institution: Vista do Cavallao (Cavalldo's view) by
Grimm (500%$000) [see p.93], Scena da Baviera
(Bavarian scene) by Driendl (700$000), Porto do
Rio de Janeiro (Rio de Janeiro Port) by Castagneto
(470$%000), Pesca (Fishing) by Garcia y Vasquez
(250$000) [see p.95] and Praia da Boa Viagem
(Boa viagem beach) by Caron (250$000) [see
p-94]. Except for Driendl’s genre painting, the
other artists sold to the Academy their landscape
paintings, which are now housed in the National
Museum of Fine Arts.

Nonetheless, recent studies show that, de-
spite Grimm’s acknowledged importance in Bra-
zilian art history, the premises of his “innovation”
must be nuanced. Ana Tavares Cavalcanti and
Carlos Terra demonstrated how outdoor painting
was a foreseen and expected activity of a land-
scape painter. When dealing with the competition
held by the Academy to fill the landscape subject
in 1881, they prove how the activity was part of
the institutional competition and conclude: “This
data is important for the history of Brazilian art
because it is commonly stated that in the Acad-
emy, landscape painting was only done in class-

rooms, and never before a landscape”.'”* As for



the second premise, Ana Carla de Brito demon-
strates, based on her research on Hipélito Caron,
how there are compositional recurrences among
the works of Grimm’s students. Although urged
to paint outdoors by their master, the students
seemed to follow Grimm’s model in terms of the
compositional scheme present in his landscapes.
The Bavarian artist’s painting is shaped by one of
the many “layers of the gaze” of his disciples.'”
Brito’s hypothesis helps us to understand what
Julio Dast saw in 1882 when commenting on the
landscapes of Caron and Castagneto, disciples
of Grimm: “the point of view is the same”, “with
a very small difference”, “the trees [...] are the
same, the same casuarinas and between them the

same fresh breeze”.!”°

Foreign artists: different roles

on display at the Academy

In comparison to the other three artists discussed
here, Grimm’s critical reception is unrivaled. His
passage is characterized as an inflection point of
the German presence in Brazilian art in the 19"
century. It is impossible to tell the history of art
in 19%-century Brazil by leaving him between the
lines. Although his performance, mythologized
by history, is under review, it is in the dialectical
process, from studies, publications, exhibitions,
in short, by way of visions and reviews that we can
determine his performance. The case of Grimm
demonstrates the importance of dedicating new
studies — or at least some research — to the rela-
tionships between artists from German-speaking
countries and Brazil.

We demonstrated how diverse the perfor-
mances of four artists — Bauch, Keller, Steckel,
and Grimm — could be in the 19" century. We
chose specific “roles” for each of them, based on
their connections to general exhibitions and the
Imperial Academy of Fine Arts as a starting point.
Evidently, these artists cannot be reduced to the

epithets used here to differentiate them in spe-

cific moments of their performances — illustrator,
painter, collector, and teacher — because these
categories are not static. — In the same way, these
artists should not have their search and trajecto-
ry conditioned to the role of travelers, a catego-
ry that masks them in Brazilian territory, making
such diverse experiences homogeneous. To gain a
better understanding of the established relations
between German-speaking countries and Brazil,
we must study these characters, reconstructing
their trajectories and passages through the coun-

try from other categories and new perspectives.

Casa Leuzinger and
the Germanic look upon
the Brazilian landscaping

Amanda Tavares
Vitor Gomes
(Acknowledgments to Carlos Martins)

The presence of the Portuguese Imperial Court in
Brazil between 1808 and 1821 was a watershed
moment in Brazilian culture, with unprecedented
policies encouraging scientific, artistic, and cul-
tural exchange, as well as the opening of ports
(and, later, shipping company); the establish-
ment of institutions like the Royal Library (now
National Library), Royal Garden (now Botanical
Garden), and the Imperial Academy of Fine Arts.
It also unleashed urban reforms that altered the
tropical landscape as well as the local inhabitants’
way of life and customs, in an ambitious desire
for “modernization” and “updating” in relation to
what was happening in the major European cen-
ters, reference of “civilization” and “progress”.
This new atmosphere turned Brazil — until then
with its borders closed to avid European travelers
— into a sought-after destination. Throughout the
19" century, many foreign expeditions and entou-
rages of a scientific, artistic, or diplomatic nature,
financed by governments or individuals, arrived
in Brazil, in addition to solitary adventurers.

The so-called French Artistic Mission
(1816), the Austrian Expedition (1817), and the
Langsdorff Expedition (1824) are well-known ex-
amples of entourages that arrived in the first de-
cades of the century. Under different circumstanc-
es and with various purposes, they brought on
board artists who carried out significant works for
the dissemination of the image of Brazil in the 19
century, becoming a reference in the period, such
as the French Jean-Baptiste Debret and the Ger-

man Johann Moritz Rugendas (who briefly partici-
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pated in the Langsdorff Expedition), then followed
his own route. In turn, the Austrian Thomas Ender
completed a robust work, with around 600 pieces,
including watercolors and drawings, in less than
a year of his stay in Brazil. Brazil also received
female travelers, as happened in the 1870s with
the British painter Marianne North,'” although in
very small number.

The arrival of the Imperial Court also boost-
ed the printing art in the country, with official per-
mission for the press installation. The foundation
of Livraria Publica and Royal Press was followed
by other initiatives, official or not, which were re-
sponsible for the establishment and development
of the printing and publishing market in Brazil
in the following decades. The lithography tech-
nique, for example, was invented in 1796, and
officially introduced to Brazil in the 1820s by the
Swiss Johann Jacob Steinmann, as part of a five-
year contract with the government to establish a
workshop linked to the Military Archives. When
the contract expired, Steinmann had already es-
tablished himself in the craft, including possess-
ing his own lithographic printing house. He also
engaged in other business activities while he was
in the country.

At the beginning of the second half of the 19"
century, lithography was already the most widely
used technique for image dissemination. The easy
handling for large-scale editions, as well as the
convenience of completing the process faster and
at a lower cost than other methods available at the
time, contributed to the technique’s rapid spread.
This had a significant impact on the changes that
would occur in the sector in the coming years.'”®
The 19" century witnessed great advancement
in this field, which resulted in a lot of different
technical solutions, as well as new inventions and
equipment, in an effort to combine quality, quanti-
ty, and profitability. This new knowledge and tech-
nology fostered and excited Brazil’s prominent
printing and publishing market in Brazil, which

was also fueled by a growing interest in the ac-
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counts and records of travelers’ experiences'” as
well as the tropics’ landscape. There were hardly
five lithographic printing houses in the country in
1833. According to Orlando da Costa Ferreira,
two decades later, “Rio de Janeiro had thirteen
lithographic workshops, including nine of great

importance”.*” Casa Leuzinger was one of them.

The Brazil of Casa Leuzinger

on the European horizon

The career of the Swiss Georges Leuzinger — pho-
tographer, typographer, businessman, lithography
and photography editor — constitutes an important
chapter in the history of image circulation in the
country and technological development in printing
of 19"-century Brazil. Living in Brazil since 1832,
the Swiss started his business in 1840 with the
purchase of the stationery store and bookbinding
workshop Ao Livro Encarnado, at Ouvidor Street,
downtown Rio de Janeiro, which had belonged to
his countryman Jean Charles Bouvier. Leuzinger
expanded the business over time. In the 1850s, he
established workshops for stamping, xylograph,
intaglio engraving, and lithography. In the follow-
ing decade, he established a photographic studio.

As a photographer, especially from the
1860s onwards, just two decades after the inven-
tion of the daguerreotype, he carried out a system-
atic work of recording Rio de Janeiro and its sur-
roundings: a pioneering project of “photographic
transcription of the city”,?*! which would only find
parallels, later on, in works by Marc Ferrez, Au-
gusto Malta, and Juan Gutierrez. The variety of
activities in the workshops, the sensibility, exper-
tise, and technical refinement of its owner ,as well
as the sales of stationery items, prints, engravings,
photographs, and photographic equipment, con-
tributed to Casa Leuzinger, which was located in a
prime address in the city, becoming an “obligatory
reference for Brazilian cultural life in the second
half of the 19th century®*® according to researcher

Pedro Vasquez.

Artists, engineers, scientists, researchers,
and other professionals of various backgrounds,
trajectories, and purposes — amateurs and pro-
fessionals, on official and independent missions
— all found a generous and astute interlocutor in
Leuzinger. His ability to communicate in German
and French aided his interaction and proximity
with foreign travelers, as well as his interest in the
Brazilian landscape and image reproduction and
circulation. Like all good dialogue, these meet-
ings were often a two-way street, collaborating on
the interests of travelers and Leuzinger himself.

In 1865, for example, he gave Louis Agassiz,
a Swiss naturalist who was critical of Charles Dar-
win’s theory of evolution, photographs of Rio de
Janeiro and its surroundings, as well as the state’s
mountainous region. Between 1865 and 1866,
Agassiz organized and led the Thayer Expedition,
which left the United States, where he lived and
worked, and traveled from Rio de Janeiro to the
Amazon region. A Journey in Brazil, a travel book
resulting from the expedition, authored by Agassiz
and his wife Elizabeth, presents xylographs made
from Leuzinger’s photographs. A partial transla-
tion of the text, published in the French illustrated
magazine Tour du Monde, was also accompanied
by engravings made from his photographs. In the
book — which had a wide circulation at the time,
being partially and fully translated into several
languages, including French, Spanish, and Ger-
man — Agassiz publicly thanked Leuzinger for his
collaboration on his research, praised his work,
and publicized Casa where his photographs could
be purchased.?®

There are also engravings made from photo-
graphs by Leuzinger in Flora Brasiliensts, one of
the most comprehensive illustrated encyclopedias
of Brazilian flora, whose project was started in the
1840s by the Bavarian scientist Carl Friedrich
Philipp von Martius from botanical material col-
lected in Brazil between 1817 and 1820. Agas-
siz also worked on this project, which was only
completed in 1906. As early as 1875, the German



geographers Moritz Alphons Stiibel and Wilhelm
Reiss purchased over 200 photographs from the
Casa Leuzinger for their research. They are cur-
rently housed in the Alphons Stiibel collection in
Leipzig, Germany, which is the largest German
photographic collection taken in South America
during the 19" century.?**

Despite being brief and incomplete, this map
effectively illustrates the scope and reverberation
of the dialogue established between Leuzinger
and foreign travelers, with the inclusion of works
from the Casa as consultation and dissemination
material for their research. However, the projec-
tion and recognition that his work received at the
time go beyond this type of encounter, which be-
came possible by the aforementioned scenario of
technological development of the printed media
(with the consequent expansion of image circu-
lation) in combination with diplomatic artistic,
scientific, and economic interests that encouraged
transatlantic crossings, the so-called travel litera-
ture, and the bourgeois taste for landscaping.

Thus, it is important to emphasize that Casa
Leuzinger and its founder were an icon of not
only Brazilian cultural life. His work crossed the
Atlantic Ocean, participating in loco in the con-
struction and circulation of the European percep-
tion of Brazil. Although the sale of equipment,
maps, prints, and Brazilian views and panoramas
edited by Casa Leuzinger, which had a large pub-
lic of foreign travelers, as well as the insertion of
his works in international publications and col-
lections were important; Leuzinger also invested
in other fronts that, in turn, contributed to the
recognition of the quality of his business both in-
side and outside Brazil, such as participation in
international salons, exhibitions, and fairs, which
yielded some awards and honorable mentions, in-
cluded in Casa Leuzinger advertisements.

In this regard, he formed collaborations
with renowned foreign artists and printers, which
contributed both to the insertion of his name and

performance outside the country as well as the

expansion of the circulation of these artists’ work
through the edition of lithographs. These part-
nerships also contributed to different technical
experimentations with subjects and approaches
carried out by Casa, such as the set of ten views
of Rio de Janeiro city in lithographs made using
the daguerreotype, in the 1850s; the documenta-
ry photography project of Amazon, in the follow-
ing decade; and the panoramic photogravures of
the capital, in the 1870s. In these three projects,
Leuzinger counted on the collaboration of artists
of Germanic origin, who also became part of Casa
Leuzinger’s history and its relevance in the field of

graphic arts in Brazil.

Rio de Janeiro views: the city imprinted

in the picturesque landscape

In December 1853, Leuzinger published in Jor-
nal do Commercio a set of ten lithographs of Rio
de Janeiro views made from daguerreotypes. Two
advertisements were published two days apart.
The second differed slightly from the first. The
first featured “Views of Rio de Janeiro daguerre-
otyped,” while the second mentioned, “Views of
Rio copied in part from daguerreotypes.” Between
the two, there is a certain setback in terms of
the importance of the daguerreotype in the con-
struction of the image. The reasons for this, it is
assumed, were probably commercial, such as a
possible rejection of the daguerreotype’s protago-
nism, which was still controversial at the time, or
a measure to avoid misunderstandings about what
was actually for sale: lithographs, rather than da-
guerreotypes, whose value was higher.

In this project, Leuzinger trusted in the
daguerreotype’s technological innovation in con-
junction with the drawing tradition, which result-
ed in hybrid images to some extent, pointing to
experimentation and transition between image re-
production techniques. It is known that, of the ten
announced and mentioned views below, nine were

carried out.?”

1. Do alto da Tijuca. Engenho-Velho. S. Cris-
tovéo e a cidade (From the top of Tijuca. En-
genho-Velho. S. Crist6vao and the city);

2. Do caminho de Petrépolis, toda a planicie,
bafa e as montanhas do Rio (From road to
Petrépolis, the complete plain, bay and the
montains of Rio de Janeiro);

3. A Prainha (da Saidde) [Little beach (of Sadde)];

4. A Tlha das Cobras. S. Bento até Ars. Da Mar
(ITha das Cobras island; Sdo Bento Monastery
until Navy Arsenal);

5. Do mar, Arsenal da Marinha até a Gléria
(From the sea, Navy Arsenal until Gloria);

6. Do morro do Senado, Campo de S.Ana, a ci-
dade por trds até Santa Teresa (From Senado
Hill, Campo de S. Ana, the city seen from be-
hind until Santa Teresa);

7. Panorama da Babilonia. A entrada da Barra e
da Gléria até o Corcovado (Babilonia hill pan-
orama; The entry of Barra and from Gloria to
Corcovado);

8. Panorama da Babilonia. A entrada da Barra e
da Gléria até o Corcovado (Babilonia hill pan-
orama; The entry of Barra and from Gloria to
Corcovado);

9. Do Castelo a cidade (From Castelo Hill to the
city);

10.Do Catete a entrada da Barra, de um morro

(From Catete to the entry of Barra, view from

a hill).

The second was not carried out and was re-
placed by the lithograph of Rio de Janeiro tomado
da Ilha das Cobras (Rio de Janeiro from Ilha das
Cobras island), which forms a panorama with the
fourth work of the advertisement, thus completing
ten views. In this set, Leuzinger served as editor
and photographer, partnering with the renowned
French printing house Lemercier, whose en-
gravers included Isidore-Laurent Deroy, Eugene
Cicéri, and Ph. Benoist. The images, according
to the advertisement, were sold by subscription,

a practice intended to avoid potential losses. The
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newspaper also stated that they could be deliv-
ered in Lisbon, Paris, London, and Hamburg, in
addition to Rio de Janeiro, which suggests that the
set or individual images have circulated in Eu-
rope since their announcement.

Collaborated on this work the well-known
French draftsman and lithographer Alfred Mar-
tinet and the Germanic artist Friedrich Hage-
dorn, whose history is little known despite his
vast output, which is now in Brazilian and for-
eign collections.?® Of the set, three lithographs
were produced from his works: “Do alto da Tiju-
ca. Engenho-Velho. S. Cristovdo e a cidade” and
the two plates of the “Panorama da Babilonia”,
which includes the seventh and eighth images.
Unlike the others, the views with the collabora-
tion of Hagedorn show the monumental charac-
ter of the carioca landscape without emphasizing
urban architecture, which, when it appears, is in
the background, without prominence. The two
paintings that gave rise to the panorama, currently
belonging to the Brennand Collection, show that
were inserted characters into the lithograph. They
are passersby, free and enslaved workers, in their
daily activities or at rest, who cross the landscape,
giving an idea of the dimension of tropical nature
in relation to the human scale.

The little that is known about Hagedorn
is that he was born in Alt Damm (in Pomera-
nia, now incorporated into Szczecin, Poland), in
1814. Nothing is known about his training, pos-
sible masters, or the circumstances in which the
landscaper arrived in Brazil, at the beginning of
the 1850s, except that the country attracted many
European artists at the time. In Rio de Janeiro,
he opened an art studio and advertised his work
in the popular Almanak Laemmert. He died in
Rio de Janeiro on the same day and year that was
declared the proclamation of the Republic.

His oil, tempera, and gouache paintings
depict Rio de Janeiro and its surroundings, with
the Baixada Fluminense, the state’s mountainous

region. The artist also traveled to Minas Gerais,
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Bahia, and Pernambuco, all of which appear in his
work. Some of his most well-known works include
the panorama of Pernambuco and the great pan-
orama of Rio de Janeiro as seen from Concei¢do
Hill, as well as the panorama and view edited by
Leuzinger. Much of it is not dated. The fact that
many of his landscapes were lithographed con-
tributed significantly to their widespread distribu-
tion, and it is curious that, despite this, his life

and work have received little attention.

From Rio to Amazonas: new photographic

experiments and documentary interest

In 1881, Leuzinger donated 114 images to the
National Library, preserving his work as a photog-
rapher and editor by depositing important docu-
mentation in the institution’s collection. This col-
lection includes a small bound album containing
four black and white photogravures made around
1874. The first three images are panoramic views
of Rio de Janeiro created from photographs taken
by Leuzinger himself from Ilha das Cobras island,
Livramento hill, and possibly Azul hill, all in the
Flamengo neighborhood of Rio de Janeiro. The
architecture emerges from the opulent nature and
the rocky landscape in them.

Continuing the research and technical ex-
perimentation carried out by Casa, this set draws
attention to Leuzinger’s interest in expanding the
photographic image, considering that photome-
chanical reproduction was a major challenge in
this period.?” Thus, the collection of lithographs
from daguerreotypes and the photogravure al-
bum are just a few examples of how Leuzinger
explored the main printing techniques available
in his time, investing in research that contributed
to the updating and expansion of the activities of
Casa Leuzinger.

The last photogravure is the only one that
depicts a marine landscape, the entrance to Rio
de Janeiros port, with the city almost indistin-

guishable in the distance. In the sea, neither so

rough nor so calm, a small sailing vessel seems
to help a smaller one in the foreground. Others
sail in the background alone. Unlike the others,
this image was not created from a photograph by
Leuzinger. The drawing is by Nicolo Facchinet-
ti, an ltalian landscape painter living in Brazil,
and is based on gouache by Franz Keller, or Franz
Keller Leuzinger, a German engineer, painter,
draftsman, and photographer who married Sabine
Christine in Brazil, one of Leuzinger’s daughters,
incorporating the family surname.

Keller, who was born in Mannheim in 1835,
moved to Rio de Janeiro in 1855, staying in Bra-
zil until 1873, when he returned to Mannheim.
He arrived at a very young age, accompanied by
his father, also an engineer named Joseph Keller,
who had been hired by the Brazilian government
to plan and execute road works. During his time
in Brazil, particularly from the mid-1860s, he
made a number of trips across the country, both to
the south and north, at the request of the Imperial
Government. Because of his training, his pres-
ence on these expeditions was critical in investi-
gating the navigability of these regions, creating
cartographic maps, and documenting elements of
nature and local culture. In one he took part in
1867 for the North region, for example, the goal
was to investigate the Amazon and Madeira rivers
to see if a railroad could be built on their banks.
Thus, in November of that year, he left Rio de
Janeiro for Pard, accompanied by his father, his
sister, Pauline Keller, his wife, and the photogra-
pher Albert Frisch.

Also of German origin, Frisch is best well
known for the work he carried out on this expedi-
tion. In 1861, he left Europe and went to Argenti-
na, where he learned photography, before moving
to Rio de Janeiro between 1864 and 1865. In the
same period, he also joined the Casa Leuzinger,
more specifically the photography sector, witness-
ing the technological changes that the field was
undergoing. During the trip to the North region,

both he and Franz Keller were responsible for



making records of the villages they found, as well
as the fauna and flora that existed there, contrib-
uting to the greater recognition of that territory.
Frisch primarily used photography, while Keller
used drawings.

The Universal Exhibition of Paris, which
Georges Leuzinger attended, also took place in
1867. In addition to a series of images of Rio de
Janeiro that drew a lot of attention from critics at
the time, Leuzinger also displayed photographs
taken by Albert Frisch there, presenting photo-
graphic images of Indigenous people of Amazon
for the first time in Europe. Casa Leuzinger later
published a catalog with these works in Brazil in
1869. Overall, it is estimated that 98 photos were
taken. The main account of this experience can
be found in the book Do Amazonas ao Madeira,
published in 1874 by Franz Keller-Leuzinger
himself. By then, he was already back in Europe.
Chapman & Hall edited the book in London, and
a German edition was later published, both with
notes, drawings, and watercolors from the trip.
The expedition records were widely disseminated
both nationally and internationally.

It is important to remember that during this
period, Brazil was the subject of constant foreign
investigation, and narratives and images resulting
from in loco experiences were high in demand and
widely consumed. In light of this, research on the
reception of these works is timely for contributing
to the understanding of how narratives and inter-
pretations about 19"-century Brazil circulated
and spread in Europe during that period, among
a variety of reasons. For example, Pedro Vasquez
warns that “Less than twenty years later [from the
1867 Exhibition], at the Universal Exhibition of
1889, there was already an entire pavilion dedi-
cated to Amazon” 2% which makes us wonder how
and to what extent Frisch’s photographs contribut-
ed or did not contribute to this movement.

Franz Keller and his father made a long
trip to Parand between 1865 and 1867. He was

in charge of writing detailed reports about the

people who were present at the time. During
this time, he discovered and documented ethnic
groups such as the Guaranis, the Kaiowd, and the
so-called Coroados, reiterating Keller’s contribu-
tion to fields other than the arts such as anthro-
pology and ethnography fields. In these accounts,
he described customs and behavior in general,
taking into account the cultural differences of
each people from his point of view. One habit
that captivated his interest was hunting, which
became as a great reference for the work he did
within the scope of the expedition. Furthermore,
elements such as the language used and the loca-
tion of each village were recorded. It is clear from
his drawings that Franz Keller-Leuzinger’s pro-
duction has an ambivalent character within this
context: sometimes is recognized a much greater
concern in establishing sketches that account for
the events he witnessed, and other times a de-
sire is recognized to focus more on these images,
adding colors and more details. The firm and, at
the same time, delicate line of the artist was able
to complement the records of his journeys across
the country.

There is still a lot to be studied about Keller’s
relationship with photography and the context in
which his work was included in the photogravure
album released by the renowned Casa Leuzinger.
The recent publication of the Portuguese transla-
tion of Keller’s book,?”” in 2021, is an invitation to
revisit his reports of in loco experiences and pro-
duction as an artist. His work as a photographer
hasn’t had many critical acclaims. According to
Gilberto Ferrez (in the 1985 edition of his work),
he would have been director of the photography
workshop at his father-in-law’s store, however,
during the time he remained in the country, Keller
was more dedicated to travel and expeditions,
leading some to believe that he did not exclusive-
ly exercise this function. Unlike Frisch and his
photographs of Amazon for Casa Leuzinger, his
name appears timidly in publications about pho-

tographers in 19"-century Brazil.

Conclusion

The work of Georges Leuzinger and the so-called
Casa Leuzinger contributed significantly to the
circulation of the image of Brazil both inside and
outside its borders, and the quality of his work was
recognized domestically and overseas. Through
the dialogues and partnerships established by the
Swiss in his projects, it was possible to demon-
strate, although briefly, how the foreign gaze par-
ticipated in the construction and propagation of a
certain image of Brazil.

Analyzing the works developed by Casa
Leuzinger in partnership with names such as Frie-
drich Hagedorn, Franz Keller, and Albert Frisch
proved to be important, as they had, although in
different proportions, wide circulation both na-
tionally and internationally, participating in the
images and narratives about Brazil. It is worth
mentioning that this desire was even fueled by the
government’s interest in promoting the image of
a “modern”, “civilized” and “prosperous” Brazil,
thereby gaining recognition from European na-
tions, establishing connections, foreign policies,
and commercial partnerships.

The Germanic artists mentioned here also
took part in significant technical and thematic
projects for Casa, works aimed the taste for city
and scenic views as well as the European appetite
for documentary and scientific images of the coun-
try. In this way, these are also part of the chapter
built around Leuzinger’s trajectory in the graph-
ic and editorial environment in Brazil, where he
distinguished himself for the quality and diversity
of his work, in a never-ending effort of research,
experimentation, and updating.

It is noteworthy that this entire movement
took place during a period of various innovations
around the tools and technologies of reproduction
and circulation of images, for example, the dif-
fusion of lithography and the creation of the da-
guerreotype. The study of these works, as well as

the future deepening of research on these artists,
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can considerably help to understand this conjunc-
ture. Thus, the development of new techniques
interacts directly with the circulation and reper-
cussion of a vision of Brazil that has been built
ever since in a constant negotiation between the

foreign gaze and the Brazilian horizon.
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A view to Rio de Janeiro

The landscape of Rio de Janeiro has long dazzled
travelers from overseas. As the capital of colonial
Brazil, from 1763 onwards, Rio was the port of
entry for most foreigners arriving in the country.
However, for most of the colonial period, the ap-
pearance of the city remained little known outside
Portuguese dominions. With the opening of Brazil
to trade with other nations, after 1808, followed
by Independence in 1822, images of Rio began
to circulate with greater facility. Thanks not only
to landscape painting, but above all to the pro-
duction of prints and lithographs, the city’s major
landmarks — such as the Sugar Loaf, Corcovado,
the church of Our Lady of Gloria and Morro do
Castelo (Castle Hill) — became known all over the
world.

Internationalization brought trade, diplo-
matic missions, and scientific expeditions. Along
with them came numerous artists attracted by the
promise of the new country and its stunning na-
ture. Many were from German-speaking lands.
Their contribution to the iconography of Rio de
Janeiro is evidenced by the works exhibited
in this room. The 19th century was a period of
expansion and growth for the city of Rio, which
burst the limits of its old center to encompass new
neighborhoods and suburbs. The gaze of artists
documented those changes, revealing a mixture
of enchantment with natural beauty and fascina-
tion with the customs of a society in the throes
of coming into being. The ubiquity of slavery did
not escape the attention of painters, lurking like a

shadow in the sunny landscape.

Portraits of court life

For most of the 19" century, Brazil lived under a
monarchical regime — firstly as an integral part
of the Portuguese Empire and, after Indepen-
dence, as a parliamentary monarchy until 1889.
The centrality of the figure of the emperor, as
head of state, and of the Imperial Household, as
manifestation of the power relations around the
court, generated a complex system of ceremony
and etiquette that guided social interactions at
all levels. The granting of noble titles and hon-
ors served to endorse social and economic status,
linking recipients along a hierarchy that descend-
ed from the imperial family to ordinary people,
by way of dukes and duchesses, marquesses and
marchionesses, counts and countesses, viscounts
and viscountesses, barons and baronesses, as well
as the commanders and dignitaries of the various
imperial orders.

In the context of court life, painted portraits
gave visibility to the social position of the persons
portrayed. Prior to the development of lithography
and photography, portraits tended to be the exclu-
sive property of wealthy people. It was expensive
to have an easel painting made, and the more
eminent the painter, the greater the cost of the
work. Even fewer could afford to have themselves
portrayed in marble, like the busts executed by
Ferdinand Pettrich. Attracted by the lucrative
local market, many foreign artists specializing in
portraiture came to Brazil. The celebrated Fer-
dinand Krumholz spent nearly five years here,
painting portraits of the imperial family and oth-
er aristocratic figures. Ernst Papf, who settled
in Petrépolis after 1880, became famous for his
photographic paintings, as did the duo Augusto
Stahl and Germano Wanschaffe. The intricate web
of relationships that entangled portraitists and sit-
ters reveals much about the minutiae of Brazilian

society in the imperial period.



A gaze upon the people
of Brazil

Sensitive to facts not everyone wanted to see,
19"-century artists documented the daily life of
a society still caught up in the perverse relation-
ships around slavery. The population of imperial
Brazil was not composed only of noblemen and
dignitaries. The less visible side of the coin was
the multitude of enslaved people, powerfully pres-
ent in the landscapes, streets, and environments
depicted in the paintings in this room. Moved by
their perception of the strangeness of Brazilian
life, foreign artists and travelers played a deci-
sive role in drawing attention to the condition of
people subjected to this miserable fate. They were
among the first to show the world what the refined
society of the time pretended not to see.

Two major perspectives guided the German-
ic gaze upon the Afro-descendant and indigenous
populations of Brazil. The first was abolitionism,
which, although less discussed in German-speak-
ing countries than in Britain or France, dominat-
ed European sentiment since the first decades of
the 19th century. The second was ethnographic
curiosity, which would engender efforts at racial
classification based on pseudo-scientific racism.
The works of Thomas Ender, Johann Moritz Ru-
gendas, and Baron von Lowenstern, among other
artists, are poised on the knife edge between these
perspectives, tempered by the Romantic taste for
the picturesque. The tension between these forces
makes them a rich source for understanding the
formation of Brazil’s population, as well as the way

the country was perceived by the rest of the world.

Imagining Brazil

Contrary to what nationalist histories have long
professed, nations are neither determined by na-
ture nor by the ethnic composition of their peoples.
Nations are imagined communities, and every na-
tionality is founded on premises that include some
and exclude others based on debatable criteria.
That truth is made evident in the depictions of
Brazil by Germanic artists and writers in the 19"
century. In their encounter with places and ways
of life completely different from their own, travel-
ers from various cultures and countries, different
from each other and shaped by centuries of con-
flict, began to realize how much they had in com-
mon. For the immigrants who came to stay, life in
Brazil meant forging new identities, even if only to
cling to a nostalgia for what they had left behind.

The worldwide circulation of books, prints,
panoramas, albums of views and vistas estab-
lished the contrast between a supposedly civilized
Europe and the presumed exoticism of the rest of
the world. A social imaginary of tropical nature,
wild, and untamed, came to be opposed to ideas
of domesticity and civility as emblems of cultur-
al belonging. The conception of European life as
normative also impacted Brazilian audiences, who
consumed those same cultural products. The gaze
from abroad provided a lens for Brazilians who
were themselves anxious to view the immensity of
Brazil. Thus, the upper echelons of Brazilian so-
ciety came to perceive their own country through
assumptions and prejudices far removed from

their lived experience.

The collector’s gaze

Maria Cecilia and Paulo Geyer spent decades
collecting the more than four thousand objects
that make up the Geyer Collection. In 1999, the
couple donated their collection and the majestic
house in which it was housed — in the Cosme Vel-
ho neighborhood of Rio de Janeiro — to the Impe-
rial Museum. That exemplary gesture of selfless-
ness and public spirit deserves to be remembered
and celebrated. This room aims to salute the spirit
of the benefactors as well as to evoke the atmo-
sphere of the house where they lived for so many
years, welcoming friends and building networks of
empathy and knowledge.

The highest purpose of the collector is to
gather fragments scattered over time and endow
them with new meaning, creating a larger whole
that is a work in itself. It is our task, as their in-
heritors, to decipher the riddles proposed by the
keen intuition of the Geyer couple in piecing to-
gether their splendid collection. The attempt to
look at the objects exhibited here through the eyes
of those who collected them is not only a right-
ful tribute but also an exercise in learning to see
them with the passion and intelligence of those
who recovered them from oblivion. The education
of our gaze through an understanding the gazes
that preceded us is essential to building a com-

mon culture.
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sua historia, monumentos, homens notdveis (Rio
de Janeiro: Garnier, 1877), v.2. The publication
was a development of a first study published by
Moreira de Azevedo: Pequeno Panorama da Ci-
dade do Rio de Janeiro (Rio de Janeiro: Paula
Brito, 1861).

“Noticias diversas”, Correito Mercantil (R]),
07/06/1855, 1.

M.A. Porto Alegre, “Variedades”, Minerva Brasil-
iense, 2/14 (05/15/1844), 442.

“Napoledo em Santa Helena”, Jornal do Commer-
cio (R]), 11/26/1844, 4.

Men paid 320 réis (currency at the time) to enter
the exhibition; women, did not.

In the 1850s and 1860s, Pettrich’s presence in
the Paco set the precedent for a series of foreign
artists living in the country to install themselves
in the same space. Among those who occupied
the German’s former studio, or even other rooms

in the building, were Alessandro Ciccarelli,
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Francois-Auguste Biard, and the also sculptor
Candido Caetano de Almeida Reis.

See Hermann Burmeister, Viagem ao Brasil, pelo
doutor Hermann Burmeister (Sdo Paulo: Martins,
1952 [1853]), 65; and Wilhelm Heine, Voyage
autour du Monde. Le Japon, expédition du Com-
modore Perry, pendant les années 1853, 1854, et
1855, fait d’apreés les ordres du gouvernement des
Etats-Unis (Brussels: Typographie de V. e J. Van
Buggenhoudt, 1860), v.2, 194 and following pag-
es.

About the musical environment in imperial Rio
de Janeiro, and on the Singerbund, in particu-
lar, see Cristina Magaldi, Music in Imperial Rio
de Janeiro: European Culture in a Tropical Milieu
(Lanham, Maryland: The Scarecrow Press, 2004),
65-91.

“Exposicdo de esculturas na Praca do Commer-
cio”, O Mercantil (MG), 12/17/1844, 2-3.
“Exposicdo Geral das Belas Artes”, Jornal do
Commercio (R)), 12/13/1846, 1-2.

S.A., “Correspondéncias”, Jornal do Commercio
(RJ), 12/17/1846, 2.

An important reference work on the pictorial and
written production of this artist and intellectual is
found in Julia Kovensky & Leticia Squeff (orgs.),
Aratijo Porto-Alegre: Singular e plural (Sao Pau-
lo: Instituto Moreira Salles, 2014). Regarding the
polemics in which Porto-Alegre became involved
during his life, see in that publication: Rafael
Cardoso, “A vinganc¢a de pinta-monos: Por uma
reavaliagdo de Aradjo Porto-Alegre como artis-
ta”, 182-183.

M. A. Porto Alegre, “Correspondéncias”, O Mer-
cantil (MG), 02/12/1845, 3. First published in
Correto Mercantil, Rio de Janeiro.

For the article that starts the polemic around the
travel award conferred to Leon Palliere, grand-
son of Grandjean de Montigny, see the magazine
Guanabara, tome 1, 1850, 68-77. At the time,
Porto Alegre accused Taunay of dishonesty in the
choice of the winner, since Palliere was French
and had studied in Europe. For a recent summary
of the issue, see Rafael Cardoso, A arte brasileira
em 25 quadros (1790-1930) (Rio de Janeiro: Re-
cord, 2008), 38-42.

Ferdinand Pettrich, “Publicac¢oes a pedido”, Jor-
nal do Commercio (RJ), 12/28/1846, 2.

Adding more conflict, in 1847, Alessandro Cic-
carelli and R-A. Quinsac de Monvoisin also
took a stand in the controversy surrounding the
portrait that the latter had produced of Pedro II,

as opposed to another work by Francois-René
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Moreaux, which ended up being purchased.
During the second half of the 1840s, a real po-
larization formed between artists outside the
Academy and those within it or in relation to its
faculty. Any approach to Porto-Alegre or Taunay
therefore seemed to define which side would be
taken in the raids. For a contemporary critique of
the events, see Alexandro Ciccarelli, “Publicacao
a pedido. Belas Artes”, Jornal do Commercio
(RJ)), 25/12/ 1847, 2. Regarding the controversy
of Monvoisin’s portrait, see Elaine Dias, Artisias
franceses no Rio de Janeiro (1840-1884) (Guarul-
hos: EFLCH-Unifesp, 2020).

“Sessdo em 20 de Agosto de 18517, Anais do
Senado, 1851, book 4, 400-401.

Both Porto Alegre e Jobim were from Rio Pardo,
then province of Rio Grande do Sul.

The document in which Pettrich requests his ap-
pointment as sculptor of the Imperial Household
is dated June 1, 1854, and is kept in the National
Archives of Brazil, Rio de Janeiro. Series 1E7,
folder 16.

Paulo Knauss, “A festa da imagem: a afirmacdo
da escultura ptblica no Brasil do século XIX”,
19&20, 5/4 (2010). Available at: <http://www.
dezenovevinte.net/obras/pknauss.htm>.

Knauss, in fact, does not cite Pettrich’s participa-
tion in his study. Chillén mentions him briefly in
his thesis, but does not develop the implications
of the sculptor’s participation in the history of the
monument to Pedro 1.

C., “Justica de Mérito”, Correto Mercantil (R)),
06/01/1855, 3.

“A estédtua equestre de Sr. D. Pedro 17, Didrio do
Rio de Janeiro, 07/04/1855, 1.

“Noticias diversas”, Correio Mercantil (R)),
07/06/1855, 1.

Academus, “A estdtua equestre do fundador do
Imperio”, Correio Mercantil (RJ), 07/09/1855, 1;
and, with the same extension request: “Panora-
ma”, Diario do Rio de Janeiro, 06/29/1855, 1.
Artista, “Belas Artes. O artista e o Sr. W”, Jornal
do Commercio (R]), 07/24/1855, 2.

[dem.

Heine, Voyage autour du monde, 195.

Such a divorce would become evident later, with
the eruption of the Brazilian Religious Question
in the 1870s.

For some years now, Brazilian scholars such as
Luciano Migliaccio and Jorge Coli have been
drawing attention to the importance of the Ital-
ian purist movement for the works of several Bra-

zilian artists trained in Europe in the 1840s and
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1850s. See, for example, Jorge Coli, A Batalha de
Guararapes de Victor Meirelles e suas relagdes com
a pintura internacional (Associate professor the-
sis, Institute of Philosophy and the Humanities,
University of Campinas, 1997).

Almost at the same moment that he announced
the plaster model, completed by Pettrich, was
ready, Porto-Alegre alluded to the total period of
two years for the completion of the statue: “In a
year and a half, Brazilians will see the first mar-
ble statue made in their country.” See “Carta de
Porto Alegre a Silvestre Pinheiro Ferreira, em 15
de maio de 18447, Imperial Museum Archives,
Petrépolis, bundle 107, doc. 5188. The same in-
formation would appear in newspaper articles.
See, for example, “Correio Particular”, Correio
da Vitoria (ES), 17/06/1857, 4.

Jornal do Commercio (R)), 02/23/1845, 1.

Porto Alegre, “Variedades”, 442.

Pettrich, “Publica¢des a pedido”, 2.

That's the case of Samuel Greene Arnold, Vigje
por America del Sur. Buenos Aires (Buenos Aires:
Emece, 1951), 94, in which he claims to had vis-
ited the artist’s studio in December 1847. The in-
formation was first found by Guilherme Auler.
“Correio mercantil, 5 de dezembro”, Correio Mer-
cantil (R]), 12/06/1852, 1.

The work is in the Smithsonian American Art Mu-
seum, em Washington, DC, USA.

Alberto Martin Chillén, “Escultura e indian-
ismo(s) no Brasil oitocentista”, 19&20, 10/1
(2015). Available at: <http://www.dezenovevinte.
net/uahl/ame.htm>

Jornal do Commercio (RJ), 12/11/1844, 2: “The
great man is sitting on a rock; at his side there
are two books in which are read Ossian, one of
the works he was most fond of; on his right hand
a volume of Corneille, who was his favorite poet,
and whom he would have made a prince if he had
lived in his time. The emperor has interrupted
his reading, and is deep in meditation; at his feet
stands the eagle, chained by one foot to the rock,
and leaning his head sadly on the knee of the im-
prisoned monarch”

“Noticias Diversas”, Didrio do Rio de Janeiro,
05/08/1847, 2.

Ladislau Netto, Investigagdes histéricas e cientifi-
cas sobre o Museu Imperial e Nacional do Rio de
Janeiro, acompanhadas de uma breve noticia de
suas colegdes e publicadas por ordem do Ministério
da Agricultura (Rio de Janeiro: Instituto Philo-
mathico, 1870).

Quaresma‘s bas-relief was made with the collab-

136

137

138

139

140

141

142

143

144

145

146

147

oration of Quirino Antdnio Vieira and Jodo Duar-
te de Moraes. Regarding this work, see Alberto
Martin Chillén, “O Génio do Brasil e as musas:
Um manifesto ideolégico numa nag¢do em con-
stru¢ao”, 19&20, 9/1 (2014). Available at: <http://
www.dezenovevinte.net/obras/obras_amc.htm>.
Even for a Rodolpho Bernardelli, who was a
student at AIBA in the first half of the 1870s,
the production of his Indian hunter, in A esprei-
ta, perhaps still had an immediate reference in
Pettrich’s work, also a hunter.

This information is from the diary of the former US
president, John Quincy Adams, Diary of May 5,
1838, s.p., Massachusetts Historical Society, MA.
I am currently conducting post-doctoral research
on this topic. For an important reference on the
collection, see Edenheiser & Nielsen, Tecumseh,
Keokuk, Black Hawk.

Migliaccio, “Arqueologia, etnografia y el contexto
artistico en Brasil en el Segundo Reinado”, 389-
401.

For know this work, see https://americanart.
si.edu/artwork/the-dying-tecumseh-19670
“Livros da mordomia da Casa Imperial”, codex
34, decree 371 of May 22, 1854. Imperial Muse-
um Archives, Petrépolis.

Achives from the Vatican Museum, Rome. Fer-
dinand Pettrich folder, without note. [free trans-
lation from Italian to Portuguese, and then, to
English]

M. A. Porto Alegre, Correspondéncia com Paulo
Barbosa da Silva / Araiijo Porto Alegre (Rio de
Janeiro: Brazilian Academy of Letters, 1991).
About Paulo Barbosa’s trajectory, see the refer-
ence work by Américo J. Lacombe, O mordomo do
Imperador (Rio de Janeiro: Biblioteca do Exército
Editora, 1994).

Achives from the Vatican Museum, Rome. Fer-
dinand Pettrich folder, without note. [free trans-
lation from Italian to Portuguese, and then, to
English]

This text is a partial result of a doctoral re-
search in progress at the Universidade Estad-
ual de Campinas (Unicamp) entitled “As Ex-
posicdes Gerais (1840-1884) na articula¢do do
sistema artistico no Rio de Janeiro”, developed
under the guidance of professor Claudia Mattos
Avolese and funded by the Fundagdo de Amparo
a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp pro-
cess 19/10191-4).

Guilherme Auler, “Os desenhos do Bardo de
Planitz”, Jornal do Brasil, 03/09/1958, 3" sup-
plement, 1-4.
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Guilherme Auler, “O escultor Pettrich”, Jornal
do Brasil, 08/04/1957, 5" supplement, 1-2.
Guilherme Auler, “O fotografo Klumb”, Jornal do
Brasil, 11/10-11/1957, 3" supplement, 1-4.
Alfredo Galvao, founder, professor and former di-
rector of the School of Fine Arts, thus introduced
the articles: “Arquivos da E.N.B.A. publishes, in
this issue, an interesting work by the illustrious
historian Guilherme Auler on German artists in
Brazil (...)". Guilherme Auler, “Presenca de al-
guns artistas germanicos no Brasil”, Arquivos da
Escola Nacional de Belas-Artes, 10 (1964), 9-45.
See Elaine Dias, Artistas franceses no Rio de Ja-
neiro (1840-1884): das Exposi¢oes Gerais da Aca-
demia Imperial de Belas Artes aos ateliés privados:
fontes primdrias, bibliogrdficas e visuais (Guarul-
hos: EFLLCH/Unifesp, 2020).

Sonia Gomes Pereira, Arte, ensino e academia:
estudos e ensaios sobre a Academia de Belas Artes
do Rio de Janeiro (Rio de Janeiro: Mauad/Faper;j,
2016), 92.

See Elaine Dias, Paisagem e Academia: Félix-
Emile Taunay e o Brasil (1824-1851) (Campinas:
Ed. Unicamp, 2009).

Carlos Roberto Maciel Levy, Exposicoes Gerais da
Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas
Artes. Pertodo Mondrquico (Rio de Janeiro: Arte-
Data, 2003), 7.

“Preisverteilung in der Akademie der schonen
Kunste zu Rio de Janeiro am 15. Mirz. Nach
einer Zeichnung von Emil Bauch”, lllustrirte Zei-
tung, 06/30/1860, 472.

“Relatorio da Directoria da Academia de Bellas
Artes. Anexo 17, Relatorio apresentado d Assem-
blea Geral Legislativa pelo minisiro e secretatario
de Estado dos Negocios do Imperio (Rio de Janei-
ro: Typographia Universal de Laemmert, 1860), 1.
Leticia Squeff, “As exposi¢oes gerais da Aca-
demia de Belas Artes: teatro de corte e formagao
de um mercado de arte no Rio de Janeiro”, Arte &
Ensaios, 23 (2011), 125-133.

About Grashof, see Carlos Wehrs, “Artistas
plasticos alemédes no Brasil durante os Oitocen-
tos”, Revista do Instituto Histdrico e Geogrdfico
Brasileiro, 175/465 (2014), 69-90.

On the back of the work, preserved in the Cha-
teau d’Eu, we read: ”Portrait of the famous Por-
tuguese Don Fernando Magalhaens, discoverer
of the strait between Tierra del Fuego and Cape
Horn, in the year 1520. / pint: p: Otto Grashof.”
I acknowledge the researcher Carlos Lima Junior
for the registration of the work. On the transit of

works belonging to the imperial family, see the
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results of his post-doctoral research at Unicamp,
“A exibicdo da nostalgia: artefatos artisticos e
histéricos do Brasil no exilio Imperial”, e ainda
Carlos Lima Junior, “A Sagragdo e a Coroacdo de
D. Pedro I, de Jean-Baptiste Debret. Sobre a tra-
jetéria de uma pintura histérica”, Almanack, 29
(2021).

Le Symbolisme en FEurope (Bruxelas : Musées
royaux des beaux-arts de Belgique, 1975), 86.
Andrea C. T. Wanderley, “Cronologia de Franz
Keller-Leuzinger (1835-1890)”, Brasiliana Fo-
togrdfica (website), 2018. Available at: https:/
brasilianafotografica.bn.gov.br/?p=25397 .
Catalogo das obras expostas no Palacio da Aca-
demia Imperial das Bellas Artes em 6 de marco
de 1870 (Rio de Janeiro: Typographia Nacional,
1870), 5.

Le symbolisme en Europe, 86.

Jodo Maximiano Mafra, Ernesto Gomes Moreira
Maia, Pedro Americo de Figueiredo e Mello, and
Antonio de Padua e Castro signed the opinion.
Parecer da Exposi¢ao Geral de 1870, 09/06/1870.
Historical Archives of National Fine Arts Muse-
um, Rio de Janeiro.

Notacgdo 6152, Atas das Sessoes da Presidéncia do
Diretor 1856/1874, 18/12/1869. D. Jodo VI Mu-
seum, EBA-UFR]J.

Box 154, parcel 7, 12/14/1869. National Ar-
chives, Rio de Janeiro.

“Academia Imperial das Bellas-Artes. Relatorio
do Director”, Relatorio apresentado d Assembléa
Geral na segunda sessao da décima quarta legis-
latura (Rio de Janeiro: Typographia Nacional,
1870), 3.

Netto Machado. Box 154, parcel 7 (05/14/1870).
National Archives, Rio de Janeiro.

Donato Mello Junior “As Exposi¢des Gerais na
Academia Imperial das Belas Artes no 2° Reina-
do”, Revista do Instituto Histérico e Geogrdfico
Brasileiro/Anais do Congresso de Histéria do Se-
gundo Reinado (Comissd@o de Histdria Artistica)
(Brasilia/Rio de Janeiro: IHGB, 1984), v.1, 296.
Ricardo Giannetti “Frederico Steckel: Artista
do Império e da Republica”, Ensaios para uma
histéria da arte de Minas Gerais no século XIX
(Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2015), 125.
CATALOGO das obras expostas na Academia das
Bellas Artes em 15 de marco de 1879 (Rio de Ja-
neiro: Typ. de Pereira Braga & C., 1879), 25.

See Leticia Squeff. Uma Galeria para o Império:
A Colecao Escola Brasileira e as Origens do Mu-
seu Nactonal de Belas Artes (Sao Paulo: Edusp/
Fapesp, 2012).
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Avulso 3023. Dom Joao VI Museum, EBA-
UFR]J.

G. S., “O museu de pinturas da rua do Lavradio”,
O Cruzeiro, 06/02/1878, 2. News mentioned by
Giannetti.

Idem.

TN: rs. is the abbreviation to Réis, plural of Real,
currency brought by the Portugueses to Brazil and
valid until 1942 when it was replaced. lts name
inspired the Brazilian currency’s name today.

“A pintura”, Gazeta de Noticias, 03/10/1878, 2.
Fernanda Mendonga Pitta, Um povo pacato e
bucdlico: costume, histéria e imagindrio na piniu-
ra de Almeida Junior (PhD Thesis in Visual Arts,
School of Communications and Arts, University of
Sao Paulo, 2013), 126.

Ricardo Giannetti, “Frederico Steckel: Pin-
tor-Decorador do Império e da Republica”, Anais
do 1V Coléquio Internacional A Casa Senhorial:
Anatomia dos Interiores (Pelotas: CLAEC, 2017),
159.

The critic seems to be referring to Eugene Delac-
roix. We believe, however, that the work to which
he refers could be by Paul Delaroche, Marie-An-
toinette ante o tribunal (1851), belonging to The
Forbes Collection, New York.

G. S., “O museu de pinturas da rua do Lavradio”,
2.

Avulso 3219. Dom Jodo VI Museum, EBA-UFR].
Squeff, Uma Galeria para o Império, 88.

Avulso 3019. Dom Jodo VI Museum, EBA-UFR]J.
Avulso 3023. Dom Jodo VI Museum, EBA-UFR]J.
Avulso 1335. Dom Jodo VI Museum, EBA-UFR]J;
Avulso 3447. Dom Jodo VI Museum, EBA-UFR]J.
Squeff, Uma Galeria para o Império, 140.

Carlos Roberto Maciel Levy, O Grupo Grimm:
paisagismo brasileiro no século XIX (Rio de Ja-
neiro: Pinakotheke, 1980), 20.

Idem, 22.

Gazeta de Noticias, 03/19/1882, 1.

Julio Dast, “Chronicas Fluminenses”, Revista Il-
lustrada, n.326 (12/23/1882), 2.

X., “Bellas Artes”, Revista Illustrada, n.326
(12/23/1882), 3, 6.

See Maria Antonia Couto da Silva, “O Grupo
Grimm: a renovacdo da pintura de paisagem e a
repercussdo na imprensa no fim do século XIX”,
Anais do 26° da Associag¢do Nacional de Pesqui-
sadores em Artes Pldsticas (Anpap) (Campinas:
Pontificia Universidade Catélica de Campinas,
2017), 3407-3419.

Ana Maria Tavares Cavalcanti & Carlos Ter-

ra, “Paisagem na Academia: uma exposi¢do no
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MNBA e a pesquisa no Museu D. Jodo VI”, Anais
eletronicos do IX Semindrio do Museu D. Jodo VI:
pesquisa sobre os acervos do Musew D. Joao VI e
do Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro:
NAU, 2019), 29.

Ana Carla de Brito, “A pintura de paisagem de
Hipélito Caron e o esquema compositivo de Georg
Grimm”, Anais eleirénicos do IX Semindrio do
Museu D. Joao VI, 140-151.

Julio Dast, “Chronicas Fluminenses”, 2.

See: Ana Maria de Moraes Belluzzo, O Brasil
dos viajantes (Sdo Paulo: Metalivros, 1994); Ana
Maria de Moraes Belluzzo, “A propésito d’O
Brasil dos Viajantes”, Revista USP, 30 (1996),
8-19; Boris Komissarov (translator Marcos Pin-
to Braga), Expedi¢cao Langsdorff: acervo e fontes
historicas (Sao Paulo: Unesp/Hucitec, 1994);
Maria Elizabete Santos Peixoto, Pintores alemdaes
no Brasil durante o século XIX (Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1989); Julio Bandeira, A viagem ao
Brasil de Marianne North (Rio de Janeiro: Sex-
tante, 2012); Pablo Diener, Rugendas 1802-1858
(Augsburg: Wiesner, 1997); Vera Beatriz Sique-
ira, “Configurando a América Latina: as visdes
de Rugendas e Marianne North”, 19&20, 10/2
(2015). Available at: http://www.dezenovevinte.
net/uah2/vbs.htm” \h. Accessed on Jan 29, 2022.
Rafael Cardoso, “Projeto grafico e meio editorial
nas revistas ilustradas do Segundo Reinado”, In:
Paulo Knauss, Marize Malta, Claudia de Oliveira
& Moénica Pimenta Velloso (orgs.), Revistas tlus-
tradas: modos de ler e ver no Segundo Reinado
(Rio de Janeiro: Mauad X/Faperj, 2011); and Joa-
quim Marcal Ferreira de Andrade, Histdria da fo-
torreportagem no Brasil: a fotografia na imprensa
do Rio de Janeiro de 1839-1900 (Rio de Janeiro:
Campus Elsevier/Fundagdo Biblioteca Nacional,
2004).

Flora Siissekind, in her book O Brasil nao é longe
daqui, takes up the accounts of 19" century Euro-
pean travelers, interested in investigating the “or-
igin” and the constitution of the fictional narrator
in Brazilian prose, thus providing subsidies for
understanding the fictional character contained
in the accounts of the period, often received as
incontestable truths in Europe. See Flora Susse-
kind, O Brasil nao é longe daqui: o narrador, a
viagem (So Paulo: Companhia das Letras, 1990).
, Orlando da Costa Ferreira. Imagem e letra: intro-
dugao a bibliologia brasileira: a imagem gravada
(S@o Paulo: Melhoramentos/Edusp, 1977), 366.
Mario Aisem, Maria Lucia Davis de Sanson & Pe-
dro Karp Vasquez, O Rio de Janeiro do fotégrafo
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Georges Leuzinger 1860-1870 (Rio de Janeiro:
Sextante Artes, 1998), 10.

Idem, 7.

See Joaquim Marcal Ferreira de Andrade, et
al. Georges Leuzinger, (Rio de Janeiro: Instituto
Moreira Salles, 2006). (Cadernos de fotografia
brasileira, 3).

Idem.

See Renata Santos, In: Ferreira de Andrade,
Georges Leuzinger, 211-212.

Moraes Belluzzo, O Brasil dos viajantes, v.3, 178.
José Roberto Teixeira Leite & Leonardo Dantas
Silva, O Oitocentos brasileiro na cole¢io Ricardo
Brennand (Recife: Caleidoscépio, 2015), 32.
Joaquim Marcal Ferreira de Andrade, “Proces-
sos de reproducdo e impressdo no Brasil, 1808-
1930”. In: Rafael Cardoso (org.,) Impresso no
Brasil, 1808-1930: destaques da histéria grdfica
no acervo da Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro:
Verso Brasil, 2009), 45-64.

Aisem, Davis de Sanson & Karp Vasquez, O Rio
de Janeiro do fotografo Georges Leuzinger, 9-10.
Franz Keller Leuzinger (iranslator Adriano
Gongalves Feitosa), Os rios Amazonas e Madeira:
esbogos e relatos de um explorador (Sdo Paulo: Ed-
itora Dialética, 2021).

Johann Moritz Rugendas
Batuque, danga (detalhe), s/d
Aquarela sobre papel
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Este livro surgiu de uma exposicdo do importan-
te conjunto de iconografia brasileira oitocentista da
magnifica Colegdo Geyer. O recorte curatorial pro-
posto por Rafael Cardoso e Mauricio Vicente Ferrei-
ra Junior aborda a contribuic¢éo de artistas de lingua
alemd que chegaram ao Brasil em circunstancias e
momentos diferentes. Com sélida formagao académi-
ca ou com muita curiosidade, todos de grande sensi-
bilidade, alguns com espirito empreendedor, em co-
mum traziam a cultura germénica, marcada na época
pelo espirito roméantico, forjado por pensadores e fi-
l6sofos como Goethe e Humboldt. Muitos por aqui
passaram, e vdrios se estabeleceram. Muito de nés

acabaram por nos revelar.

O livro conta, ainda, com preciosas colaboragdes
que proporcionam uma verdadeira viagem no tempo.
Conduzidos pelo olhar germéanico, somos alertados
para a luz tropical que se traduziu na luminosidade
presente em aquarelas e pinturas. Em relacéo a pres-
tigiosa Academia Imperial de Belas Artes, ficamos
sabendo que, mesmo tendo exposto diversos artistas
germAnicos em seus Saldes, poucos foram os convi-
dados a fazer parte do corpo docente. Acompanha-
mos a trajetéria assombrosa de um escultor que veio
ao Brasil para escapar do assassinato e quase sucum-
biu a0 mesmo destino por aqui. E vamos nos surpre-
ender com um fotégrafo/empresério que, tirando par-
tido das novas técnicas de reproducio — a litografia
e a fotografia — publicou imagens muito apreciadas,

obtendo reconhecimento também na Europa.

Certamente a conferir, um livro que apresenta ao lei-
tor um amplo panorama do universo artistico do sé-
culo XIX e revela aspectos escondidos do ser e estar

neste pafs.

Carlos Martins
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