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RESUMO

ARNONE, M. F. A gravura como difusora da arte: Um estudo sobre a gravura brasileira
no final do século XIX a partir da analise dos textos e producdo critica de Félix Ferreira.
2014. p.224 Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacges e Artes, Universidade de Sao
Paulo, S&o Paulo, 2014.

A finalidade deste trabalho € estudar a gravura brasileira nas trés décadas finais do século
XIX a partir da producéo critica do escritor, jornalista, editor e historiador Félix Ferreira (Rio
de Janeiro, 1841-1898). O foco do trabalho pauta-se na reflexdo sobre a gravura tendo como
ponto de partida a analise dos trabalhos desse autor que foram estudados durante a minha
Iniciacdo Cientifica (2008-2010). Por meio da analise desses materiais de autoria de Félix
Ferreira, localizados durante o periodo de pesquisa, notou-se forte preocupacdo do autor com
a consolidacdo de um ensino artistico profissionalizante no Brasil que buscasse aliar a
instrucdo teodrica a pratica, em contraposicdo ao ensino tedrico intelectual de carater
humanistico e literario que entdo predominava nas instituicdes de ensino. Ele acreditava ser o
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro o ambiente adequado a concretizacdo dessas
aspiragoes, tendo em vista o desenvolvimento do que denominava “artes aplicadas”, “artes
mecanicas” ou “artes industriais”. A questdo da gravura € recorrente em seus textos, sempre
defendendo o ensino das técnicas, incentivando sua pratica e apontando a necessidade de
areas de formacdo por meio da criacdo de cadeiras dedicadas a gravura nas instituicbes de
ensino. Destaca-se, nesse contexto, o projeto de Ferreira para a proliferacdo das publicactes
ilustradas, sobretudo aquelas destinadas aos temas artisticos e a difusdo das obras de arte por
meio da imagem gréfica. Tendo em vista todas essas questdes, pretendo investigar as ligacoes
do autor com o desenvolvimento da gravura no Rio de Janeiro nas décadas finais do século
XIX.

Palavras-chave: Gravura, Félix Ferreira, Historia da arte, século X1X



ABSTRACT

ARNONE, M. F. The engraving as art’s diffusor: a study about Brazilian engraving in
the end of nineteenth century based on texts analysis of Felix Ferreira’s critical
production. 2014. p.224 Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacbes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2014.

This work intends to study the Brazilian engraving in the three last decades of the Nineteenth-
Century, based on the comments of Félix Ferreira production, who was a journalist, editor and
historiographer (Rio de Janeiro, 1841-1898). The focus of this work was directed to the
reflection about the engraving development, based on the evaluation of the production work
of this author which has been studied during my previous studies (2008-2010).Through the
analysis of these materials, found during the research period, it was noticed a concern of the
author with the consolidation of a professional art education in Brazil which aimed to
combine the theoretical instruction to practice, as opposed to theoretical intellectual,
humanistic and literary character that prevailed in educational institutions. Félix Ferreira
believed that the School of Arts and Crafts of Rio de Janeiro was the appropriate environment
for achieving these aspirations based on the development of what he called "applied arts",
"mechanical arts" or "industrial arts". The issue of engraving is recurrent in his writings,
always defending the teaching of techniques, encouraging their practice and indicating the
need for training areas dedicated to engraving in educational institutions. In this context, the
Ferreira’s project for the spread of illustrated publications stands out, especially those
intended for artistic themes and the propagation of works of art by the graphical image.
Considering all these issues, | intend to investigate the author links with the development of
engraving in Rio de Janeiro in the final decades of the nineteenth century.

Key words: Engraving, Félix Ferreira, Art History, Nineteenth Century.
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INTRODUCAO

Realizar um estudo sobre a gravura no Brasil no decorrer do século XIX demonstra-se
uma tarefa bastante delicada. Isso, uma vez que as técnicas graficas estavam imbricadas em
meio as diversas atividades desempenhadas nesse momento, o que demonstra a complexidade
de seu multifacetado campo de investigacdo. Assim, desenvolver uma pesquisa nesse sentido,
tendo como eixo central os textos do jornalista, escritor, editor e historiador Félix Ferreira
(Rio de janeiro, 1841-1898), que estava envolvido profundamente com as questdes
relacionadas ao desenvolvimento das atividades gréaficas no Rio de Janeiro, me pareceu um
caminho interessante.

A finalidade dessa dissertacdo é estudar a gravura no Brasil nas trés décadas finais do
século XIX* a partir da producdo critica de Félix Ferreira O foco do trabalho pauta-se na
reflexdo sobre a gravura tendo como ponto de partida a analise dos trabalhos desse autor que
foram estudados durante a Iniciacdo Cientifica (2008-2010).

A pesquisa de Iniciacdo Cientifica visava colaborar na reedi¢do da obra “Belas Artes:
estudos e apreciacdes” de Félix Ferreira, publicado originalmente em 1885 no Rio de Janeiro
e até 2012 sem nenhuma reedicéo?. O trabalho para a producéo da segunda edicio do livro
permitiu-me entrar em contato com a producdo critica e editorial de Félix Ferreira, assim
como com a situacdo da gravura no pais, no periodo de atuacdo do critico.

A critica de arte no Brasil, até 1885, constituia-se por meio de textos esparsos
publicados em periddicos, de forma que, naquele ano, Belas Artes: estudos e apreciacdes foi
o primeiro livro dedicado a histéria da arte publicado no pais. Justamente uma reunido de
textos lancados anteriormente pelo autor, acrescido de um ensaio introdutdrio inédito.

Escritor e jornalista ativo durante a segunda metade do século XIX, Félix Ferreira foi
assiduo colaborador e criador de inimeras revistas e jornais®. Sendo redator do Jornal do
Comercio, exerceu também outras atividades que, de certa maneira, relacionavam-se as
atividades da escrita. Muito jovem (em torno dos vinte anos) tornou-se funcionario da

Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro onde, nos revela Miranda Azevedo, iniciou seu

! Periodo fundamental para a histéria brasileira, pois é marcado pela transicdo do Segundo Império para a
Republica, proclamada em 1889 e também pela abolicio da escravatura com a lei Aurea de 1888.

20 livro teve sua nova publicacdo em 2012 pela Editora Zouk com introducéo e notas de Tadeu Chiarelli.

% Sobre 0 material produzido por Ferreira e sua biografia ver a nota cronolégica em anexo. Da mesma forma o
primeiro capitulo também tratard das obras publicadas por Ferreira com a finalidade de proporcionar um
primeiro contanto com os textos desse autor que sao o principal objeto de estudo.



interesse pelas letras e os estudos brasileiros (AZEVEDO, 1898). Foi funcionario da Camara
dos Deputados exercendo o cargo de redator dos debates até 1898. Também atuou como
membro do Partido Catolico dos Estados Unidos do Brasil, colaborando com a publicacéo do
Almanaque do partido®.

Na década de 1870, fundou e administrou a Tipografia e Litografia Imparcial de Félix
Ferreira & Companhia dedicando-se também ao comércio e edicdo de livros e periodicos,
época em que estabeleceu contato com outros profissionais ligados ao mercado livreiro como,
por exemplo, o conhecido B.L.Garnier que, inclusive, foi responsavel pela edicdo de alguns
livros impressos na Tipografia Imparcial.

Ferreira manteve contato com varios artistas e intelectuais da época, tais como 0s
escritores José de Alencar (1829-1877), Machado de Assis (1839-1908) e o pintor Victor
Meirelles (1832-1903). Da mesma forma, aproximou-se do arquiteto e diretor do Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro, Bethencourt da Silva (1831-1911), ao qual Ferreira esteve
muito ligado por conta de seu interesse pelo desenvolvimento do ensino artistico e técnico
profissionalizante no pais®.

Félix Ferreira escreveu sobre assuntos variados como artes, educacdo, arquitetura,
historia, geografia, politica, ciéncias etc., demonstrando constantemente, como era comum em
sua época, a preocupagdo com o0s “temas nacionais®. Desenvolve seus textos em uma
conjuntura marcada pela discussdo em torno da afirmacéo e constituicdo de uma identidade
nacional para o pais.

Interessado em questdes voltadas para as transformacgdes que julgava necessarias a

sociedade brasileira para “retird-la de seu atraso” e fazé-la atingir o “desenvolvimento e

* O envolvimento de Ferreira com a religido catélica é manifestado por ele diversas vezes em seus escritos.

> O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro foi uma instituicdo fundada pela Sociedade Propagadora das
Belas Artes em 1856, por iniciativa do arquiteto Francisco Joaquim Bethencourt da Silva com o objetivo de
difundir o ensino das belas-artes aplicadas aos oficios e as industrias, que ele julgava primordial para o
desenvolvimento de uma sociedade industrial. A instituicdo foi organizada com o apoio de uma elite intelectual
que tinha a pretensdo de transformar o Brasil em uma “nagéo civilizada”, e assim retira-la de seu atraso industrial
e eleva-la, sobretudo por meio de um projeto educacional voltado para o povo, “ao0 mesmo patamar das nagdes
consideradas mais civilizadas”. MIDORI, 2010

® Uma das grandes questdes que atravessaram o século XIX foi a definigdo dos Estados Nacionais, ndo apenas no
que diz respeito a demarcacdo dos limites territoriais mas também com a distingdo e a afirmagdo de suas
identidades. O Brasil ndo ficou alheio a essa discussdo, principalmente ap6s o processo de independéncia, em
1822, quando surge a necessidade do rompimento com o passado colonial e a criagdo de uma histéria, de um
passado para o pais que o desvinculasse da histéria de Portugal. A partir de entdo, nota-se uma grande atengdo
para projetos que visavam engendrar uma identidade brasileira, 0 que pode ser observado, por exemplo, na
literatura e nas artes visuais. O Instituto Histérico Geografico, criado em 1838, e a Academia Imperial de Belas
Artes, fundada em 1826, tiveram uma funcéo preeminente nesse sentido de elabora¢do da imagem nacional. O
tema € bastante amplo e complexo e sera desenvolvido no decorrer do trabalho.



progresso industrial”’, seus temas surgem engajados a esses propdsitos. Dentro dessa
multiplicidade de assuntos, a arte ocupa uma posi¢do emblematica na critica de Ferreira. 1sso,
porque, como serd demonstrado mais adiante, ela era compreendida como o elemento
fundamental de uma nagdo por possuir um papel central para as transformagdes do pais para
que se alcangasse o “progresso industrial”. Assim, Ferreira defendia a necessidade de difusao
dos conhecimentos artisticos e das “belas artes”, de modo a estimular o desenvolvimento da
arte no Brasil.

Belas Artes: estudos e apreciacdes, principal obra sobre arte publicada por Félix
Ferreira, foi o objeto de estudo da pesquisa de Iniciacdo Cientifica j& referida. Seu plano
visava elaborar notas de rodapé sobre artistas, intelectuais, politicos, historiadores,
arqueologos citados por Félix Ferreira no decorrer do livro; também objetivava a criacdo de
um glossério de termos e técnicas citadas pelo autor, e a producdo de uma cronologia sobre
Félix Ferreira; fazer um levantamento de imagens sobre as obras citadas no livro e também
encontrar e analisar outros materiais de sua autoria.

A leitura aprofundada do livro possibilitou extrair elementos que delinearam o escopo
da dissertacdo. Assim, o primeiro capitulo propGe o contato inicial com Belas Artes: estudos e
apreciagdes a partir da apresentacao do livro. ExpOe seus temas e as questdes que motivaram
a investigacdo sobre a gravura, tendo como fio condutor os textos desse autor. Destaco nesse
percurso, o projeto de Ferreira para a difusdo da arte por meio das técnicas graficas. Projeto
este, que se manifesta, desde o inicio de Belas Artes, quando o autor demonstra sua
preocupacdo para que o livro fosse adornado com estampas graficas que reproduzissem as
obras de arte dos mais “festejados artistas brasileiros” (FERREIRA, 2012).

Do mesmo modo, pretendo expor, nesse momento, alguns topicos presentes em outros
materiais de sua autoria, para com isso propiciar uma compreensdo mais ampla sobre o autor
estudado. Como comentado, ele foi um escritor ativo, sendo autor de artigos, romances, pecgas
teatrais, poesias, livros didaticos, e até mesmo guias de viagem sobre a cidade do Rio de
Janeiro®. Analisando a producdo de Félix Ferreira, nota-se que ele esteve engajado com

projetos ligados a um programa amplo de instrugdo publica que, como serd desenvolvido

" Como sera desenvolvido no trabalho, a luta em prol do “progresso industrial” é recorrente na critica de Félix
Ferreira, caracteristica marcante de sua atuacao politica e social vinculada a uma elite intelectual do Império de
inclinacdes progressistas.

® Acompanha, em anexo, uma cronologia sobre Félix Ferreira, expondo os titulos publicados por ele durante sua
trajetoria profissional. Assim, a cronologia pretende ser um recurso que propicie um constante dialogo entre a
dissertacdo e a producdo textual de Ferreira (ANEXO I).
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adiante, se por um lado manifestou-se em seu apoio as instituicdes escolares, sobretudo o
Liceu de Artes e Oficios, por outro teve os livros e publicacdes ilustradas como importantes
aliados para a difusdo de ideias e conhecimentos, principalmente aqueles relacionados as
artes.

Foi por meio da andlise de Belas Artes: estudos e apreciagdes e desses outros
materiais de autoria de Félix Ferreira localizados durante o periodo de pesquisa, que se notou
a forte preocupacdo do autor com a consolidacdo de um ensino artistico profissionalizante no
Brasil que buscasse aliar a instrucdo teorica a pratica, em contraposi¢do ao ensino teorico
intelectual de carater humanistico e literario que entdo predominava nas instituicdes de
ensino®. Ele acreditava ser o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro o ambiente adequado
a concretizacdo dessas aspiracdes, tendo em vista 0 desenvolvimento do que denominava
“artes aplicadas”, “artes mecanicas” ou “artes industriais™*.

A questdo da gravura é recorrente em seus textos, sempre defendendo o ensino das
técnicas, incentivando sua pratica e apontando a necessidade de areas de formacao por meio
da criacdo de cadeiras dedicadas a gravura nas instituicdes de ensino. Tal posicionamento fica
claro no seguinte trecho do livro Belas Artes: estudos e apreciacfes, quando Felix Ferreira
refere-se a necessidade de criacdo das aulas de xilogravura: “A necessidade que temos de
uma aula de gravura em madeira cresce de dia para dia; mais de uma vez tenho lembrado de
sua criacdo no Liceu de Artes e Oficios(...)"*!

Tendo em vista o interesse de Ferreira pela gravura, pretendo investigar as ligacGes do

autor com o desenvolvimento da gravura no Rio de Janeiro nas décadas finais do século XIX.

°C.S. Fonseca, em “Histéria do Ensino Industrial no Brasil”, traca um perfil da educacio prética e industrial no
pais. Segundo ele, foram o0s jesuitas os primeiros a articular a educagdo no Brasil. Aplicavam um ensino de
cunho humanistico e literario inspirado na educagdo que prevalecia na Europa. Fonseca informa que o ensino dos
oficios, de carater manual, ficava a cargo dos indios e escravos. Ainda segundo o autor: “O fato de entre nos,
terem sido indios e escravos 0s primeiros aprendizes de oficio marcou com um estigma de serviddo o inicio do
ensino industrial em nosso pais. E que desde entfio se habituou o povo de nossa terra a ver aquela forma de
ensino como destinada somente a elementos das mais baixas categorias sociais.” FONSECA, 1961. p. 98.

1% Como pode ser notado no seguinte trecho do livro Belas Artes: estudos e apreciagfes: “O Liceu ndo esté
completo, falta-lhe a parte mais dificil, porque é justamente a mais importante: a das oficinas; nas industrias,
como em todas as profissdes a teoria ndo basta, nada €, talvez mesmo, sem a pratica. Enquanto o Liceu de Artes
e Oficios ndo tiver oficinas normais, seu ensino, posto ndo seja de todo perdido, porque nunca se perdem as
ligdes do belo, que esclarecem o entendimento e purificam a raz&o, contudo ndo daré bons frutos que a arvore téo
robusta e tdo culta deve produzir.” FERREIRA, 2012 , p. 113.

" FERREIRA, 2012, p. 181.
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No Brasil oitocentista, a producdo de imagens graficas esteve ligada de maneira estrita
com os diversos eventos que por aqui se desenrolavam desde a transferéncia da Corte
portuguesa, em 1808. Apesar de existir uma producdo de estampas no pais anterior a chegada
da familia real, as atividades graficas eram proibidas pela metrépole. Somente a partir da
instalacdo da Imprensa Régia € que a atividade gréfica foi reconhecida no pais. Dessa forma,
nota-se que realizar uma pesquisa sobre a gravura no Brasil € indissociavel de se realizar um
estudo sobre o desenvolvimento da imprensa brasileira.

Félix Ferreira teve uma ampla atuagdo na imprensa como jornalista, editor, livreiro,
assim, o segundo capitulo pretende investigar as relacBes entre a gravura e a imprensa no final
do século XIX, partindo de seus textos. Busca, entdo, analisar a ligacdo entre as imagens
gréficas e os livros e periddicos. Estudar, sobretudo, as publicacdes voltadas aos assuntos
artisticos e a divulgacao das obras de arte por meio da gravura de reproducéo®?.

Observa-se que a bibliografia sobre a gravura no Brasil desse periodo ainda é escassa.
A maior parte do material existente sobre o assunto volta-se para o estudo da imprensa no
Brasil e ndo para gravura de modo especifico. Isto incitou a pensar a necessidade de se estudar
a gravura a partir dos textos de um critico contemporaneo ao periodo estudado®®. Partindo
entdo, de um contato préximo com fontes primarias, articulando-as, trazendo-as a tona e
estabelecendo uma relacdo dialética com textos que se propdem a refletir a gravura de

maneira geral™*, talvez possa contribuir para o estudo sobre a gravura no Brasil.

O inicio oficial das atividades graficas no pais, como mencionado, deu-se, em grande
parte, atrelada a imprensa, assim, pouco se estudou sobre as relacdes entre arte e gravura no

decorrer do século XI1X.

12 Gravura de reprodugdo, como define Orlando da Costa Ferreira, ¢ uma “copia de outra gravura, desenho,
pintura etc.” FERREIRA, 1994, p.31. Para definir a reproducdo das obras de arte pela gravura, Giulio Carlo
Argan (2004) prefere utilizar o termo traducao, como sera visto adiante.

13 Os textos de Félix Ferreira encontrados e analisados durante o trabalho de Iniciacdo Cientifica sdo do final da
década de 1870 até 1889, e, portanto, instigaram o interesse sobre a gravura nesse periodo, tendo como fio
condutor a investigagdo mais profunda dos materiais produzidos por ele. Chamo atencéo para o fato de que todos
os textos de época apresentados no decorrer da dissertacdo tiveram seu portugués atualizado.

4 Estudando, por exemplo, além da bibliografia geral sobre gravura brasileira, também as reflexdes sobre
gravura de Walter Benjamin no ensaio “4 Obra de Arte na era da Reprodutibilidade Técnica”. Também outros
autores como Félix Bracquemond em Ecrits sur [’art, e Charles Baudelaire cujo livro possui 0 mesmo titulo de
Braguecmond.
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Nesse sentido, o terceiro capitulo pretende investigar a gravura no campo artistico a
partir dos seus vinculos com as principais instituicbes de ensino da arte no Rio de Janeiro: a
Academia Imperial de Belas Artes e o Liceu de Artes e Oficios.

Félix Ferreira, como serd apresentado, atuou ativamente em prol dessas duas
instituicdes, pois confiava a elas o potencial para desenvolver as artes no pais e entdo,
desencadear seu consequente “progresso industrial”’. Com relagdo as técnicas graficas, ele
sempre se posicionou para que seu ensino acontecesse no Liceu e ndo na Academia, visto que
entendia a gravura como uma “arte industrial”, de modo que seria mais coerente que as aulas
ocorressem na escola voltada aos oficios, € ndo as “belas artes”.

Por fim, o Gltimo capitulo prop6e-se a analisar o olhar critico de Ferreira para as pecas
gréficas exibidas em algumas das exposi¢fes organizadas no final do Império. Levando em
considera¢do que a gravura era para ele uma “arte industrial”, pretendo estudar o modo como

ela era percebida em suas resenhas criticas sobre as exposi¢des que visitava.
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1. LIVRO BELAS ARTES ESTUDOS E APRECIACOES

Antes de iniciar o primeiro capitulo de seu livro Belas Artes: estudos e apreciacoes,
Félix Ferreira apresenta a seguinte nota:

Era nossa intencdo adornar este volume de estampas que reproduzissem
algumas obras dos mais festejados artistas brasileiros; baldados foram,
porém, todos os nossos esforgos - nada conseguimos.

Para gravura em pedra (griché), cuja execucdo tinhamos perfeitamente
garantida por um gravador de primeira plana, faltaram-nos desenhistas
bastante habeis para fazer as copias reduzidas com a precisa nitidez; para a
madeira (xilogravura), lutamos com maiores dificuldades, pois nesse género
de arte industrial estamos ainda em plena infancia.

Recorrendo a fotografia, ndo fomos mais felizes, além de pouco satisfatoria
0 prego é excessivo. Quanto a fotogravura, hoje tdo vulgar e aperfeigoada até
em Portugal, sé a Tipografia Nacional possui uma maquina excelente, mas...
ndo tem quem saiba manejar. E sabido como nesse estabelecimento estdo em
atraso as artes graficas.

De outros processos que procuramos lancar mao, obtivemos tdo maus
resultados que preferimos dar ao livro sem estampas, tanto mais que nao sai
ele de todo desadornado, desde que a gentileza do insigne artista, o Sr.
Leopoldo Heck, deve o autor a primorosa gravura da capa.

O que haviamos de despender com maus desenhos, aplicamos a impressao
do volume que tem mais cem paginas além das prometidas as pessoas que
dignaram de assinar esta publicac&o, e as quais desde ja aqui protestamos o
nosso eterno reconhecimento. (FERREIRA, 2012, p.48)

Esta nota introdutéria ndo poderia passar despercebida, pois é emblematica para este
estudo. Ela apresenta-se como uma espécie de sumula dos elementos interessantes para se
ensejar a pesquisa acerca da gravura brasileira do periodo, a partir dos textos criticos do autor.

Destacam-se nela alguns pontos centrais do pensamento critico de Félix Ferreira que
serdo abordados no decorrer de Belas Artes: estudos e apreciaces.

O autor, logo de inicio, demonstra sua preocupacdo em explicar ao leitor as razbes
pelas quais ndo conseguiu concretizar seu objetivo de publicar um livro de arte ilustrado que
reproduzisse as obras de artistas brasileiros.

Ao adentrar o livro de Ferreira, nota-se sua forte preocupacdo com a divulgacao das
“belas artes” para um publico maior, e a defesa da democratizagdo do ensino da arte, que
segundo ele, era fundamental para o “progresso industrial” do pais.

Comenta Tadeu Chiarelli sobre a producdo de Ferreira:

O que mais chama atencdo em seus escritos é seu engajamento em questdes
ligadas a democratizagdo do ensino no Rio de Janeiro — notadamente via a
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proliferacdo da imagem técnica para toda populacdo — e, em particular, com
0 ensino profissionalizante na area das “artes aplicadas”.

Em seus textos, sdo constantes as preocupacBes com o problema da
popularizacdo do ensino da arte, com a resolucdo da dicotomia arte-técnica
no Brasil e com o problema da divulgacdo das obras de arte para um publico
mais amplo — assuntos que servirdo para individuar sua contribuicdo para o0s
campos da historia da critica e da histéria da arte no pais (CHIARELLI,
2012, p. 11).

Dessa maneira, a preocupagdo que Félix Ferreira expressa naquela nota introdutdria
traz um ponto fundamental a ser desenvolvido no decorrer deste estudo: a forte ligagcdo, na
critica deste autor, entre a gravura e seu projeto de divulgacdo das obras de arte para um
pablico mais amplo.

Do mesmo modo, aquele excerto antecipa outras questdes desenvolvidas no decorrer
do livro e que acabaram também conduzindo esta pesquisa. Refiro-me a falta de méo de obra
especializada nas diversas técnicas graficas, denunciada por Ferreira, bem como a caréncia do
ensino técnico para gravadores, desenhistas e copistas habeis para reproduzirem obras de arte.
Todos esses temas sdo recorrentes nos textos do autor estudado.

Observa-se igualmente naquele breve trecho, que Ferreira apresenta uma sintese das
principais tecnologias utilizadas no decorrer do século XIX para a reproducdo de imagens no
Brasil, citando até mesmo as mais recentes como a fotografia e a fotogravura. Ao justificar a
impossibilidade de publicar seu livio com estampas, acaba por expor, resumidamente, a
situacdo em gue se encontravam as principais técnicas graficas utilizadas na década de 1880.

Primeiramente, cita a litografia, destacando a caréncia de desenhistas “bastante habeis
para fazer as copias reduzidas com a precisa nitidez”’; depois se refere a xilografia,
denunciando a falta de méo de obra especializada nessa técnica e aponta que “nesse género de
arte industrial estamos ainda em plena infancia”; entdo, em relacdo a fotografia, reclama ser
pouco satisfatoria e de alto custo; e por fim menciona a fotogravura comparando com a
situacdo de Portugal, onde a técnica ja se encontrava melhor divulgada. No Brasil apenas a
Tipografia Nacional possuia uma maquina, mas carecia de mao de obra que soubesse como
manusea-la e acrescenta que “é sabido como nesse estabelecimento estdo em atraso as artes
graficas”.

Durante a pesquisa observou-se que Félix Ferreira esteve muito voltado a defesa do
ensino da gravura no Rio de Janeiro, sendo a xilogravura a técnica que mais o mobilizava.

Isso fica claro no livro, mas também em outros de seus escritos, em que Ferreira expressa
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serem necessarias aulas dedicadas ao ensino dessa técnica no Liceu de Artes e Oficios do Rio
de Janeiro.

Naquela nota inicial o autor levanta outro dado relevante para o estudo da gravura: ao
posicionar a xilogravura no universo das “artes industriais” estabelece, entdo, uma diferenca
entre as “belas artes” e as “artes industriais”, questdo que sera melhor explorada no decorrer
de seu livro e mesmo em outros de seus textos.

Outra questdo relevante, subjacente aquele excerto, é a preocupacdo do autor com as
discussdes em torno da “vulgariza¢do” de uma arte nacional. Ali, Ferreira relata que sua
intencdo era apresentar, junto com o texto do livro, estampas das obras dos “mais festejados
artistas brasileiros”.

Entretanto, a primeira parte de Belas Artes: estudos e apreciagdes € composta por um
texto relativo a historia da arte universal. Priorizar, mesmo que idealmente, a publicacdo de
imagens de artistas brasileiros, em um livro que também tratava da arte internacional,
significa que talvez um dos principais objetivos do livro fosse a necessidade de divulgar a
criacdo artistica brasileira visando a constituicdo de uma arte nacional.

Os discursos acerca da constituicdo de uma arte nacional estdo presentes na critica do
século XIX, sendo abordada por varios autores do periodo. E o caso, por exemplo, de
Gonzaga Duque (1863-1911), que também desenvolve estudos sobre o tema em seu livro,
Arte brasileira, publicado em 1888. Nesse mesmo sentido, cita-se Aradjo Porto Alegre (1806
— 1879), pintor, arquiteto, critico, historiador de arte e escritor, que foi professor e diretor
(1854-1857) da Academia Imperial de Belas Artes e membro do Instituto Histdrico
Geografico™, escrevendo artigos sobre o assunto da arte nacional, inclusive para a Revista do
Instituto Historico e Geogréafico. O artista e escritor Angelo Agostini (1843-1910) abordou o
assunto da arte nacional em seus artigos em diversos periddicos, entre eles, a Revista

Illustrada.

15 Essas duas instituicdes, a Academia Imperial de Belas Artes e o Instituto Histérico Geogréfico tiveram papel
preponderante na formulagdo de uma identidade nacional:

A Academia Imperial de Belas Artes foi fundada em 1826 em decorréncia da chegada da “misséo de artistas
franceses” ao pais dez anos antes. Inaugurou oficialmente o ensino artistico no Brasil pautado nos moldes das
academias europeias. A Academia de Belas Artes teve um papel significativo nas discussdes envolvendo a
criacdo de uma arte nacional. O terceiro capitulo desenvolvera o tema sobre a Academia Imperial de Belas Artes.
O Instituto Historico e Geografico Brasileiro (IHGB) foi “fundado em 1839, era composto por um seleto grupo
do circulo do imperador. Tendo como modelo o Institut Historique francés, o IHGB assumiu a missao reservada
aos estabelecimentos do género: a producdo de um saber oficial, a construgcdo de uma histdria nacional, uma
arvore genealdgica que relacionasse nomes e acontecimentos e permitisse compor um passado comum para esse
império imenso e desigual.” PICOLLI, 2014
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A questdo da nacionalidade na arte é fundamental para se estabelecer um estudo sobre
a gravura a partir da critica de Félix Ferreira.

Percebe-se, por meio de uma analise mais detalhada, portanto, que aquela pequena
nota, apresentada no inicio do livro Belas Artes, sintetiza varios elementos relevantes a
respeito da gravura oitocentista que estardo presentes no decorrer do livro de Ferreira bem
como ao longo de toda sua producéo textual.

Iniciar o trabalho tomando como base aquele excerto introdutério também vem ao
encontro do método adotado para este trabalho, que privilegia o embate direto com a obra de
Félix Ferreira.

O livro Belas Artes estudos e apreciacdes, como ja exposto, foi objeto da Iniciacdo
Cientifica e, portanto, muito analisado, de forma que se tornou um importante referencial
tedrico desta dissertacdo. Todos os materiais utilizados no decorrer do processo de pesquisa
mantinham uma constante dialética com o livro Belas Artes. Foi a partir do trabalho com o
livro que possibilitou o encontro de outros textos de Ferreira intrinsecos ao desenvolvimento
desta analise.

Assim, faz-se necesséria uma primeira apresentacdo de Belas Artes: estudos e
apreciacOes, extraindo-lhe suas principais questGes. Também nesse momento, pretende-se
apresentar de forma sucinta outros materiais de autoria de Félix Ferreira para, entdo, nos
capitulos seguintes, enfatizar as questdes referentes a gravura.

Este capitulo, portanto, propde-se a apresentar a producdo critica e literaria de Félix
Ferreira, um contato inicial com seus escritos, trazendo questfes que 0 acompanharam no
decorrer de sua trajetoria como autor de livros didaticos, romances, pecas teatrais, poesias,

guias de viagem e artigos publicados nos mais variados periodicos.

Belas Artes: estudos e apreciacdes é composto por dois grandes segmentos. O
primeiro — Estudo historico — é subdividido em quatro partes: Origem e desenvolvimento;
Transformacao e florescimento; Grandeza e decadéncia e Renascimento — Arte Moderna.
Nesses topicos, Félix Ferreira apresenta um amplo panorama do desenvolvimento da arte,
expondo por meio de uma visao linear e evolutiva, caracteristica da historiografia de sua

época, um estudo da arte desde o que ele considera sua origem, no periodo pré-historico,



17

passando pelo oriente (Egito, india, China, Jap&o...), pelo ocidente, com a arte classica grega,
arte romana, medieval, pelo Renascimento e, enfim, chegando ao século XVI1II-XIX que ele
denominou de periodo da Arte moderna.

Comenta Tadeu Chiarelli que:

Essa longa parte inicial parece ter tido dois propésitos na economia geral do
livro: em primeiro lugar, introduzir o leitor brasileiro ao legado anterior da
arte “universal”, familiarizando-0 com o0s periodos da histéria da arte. Todo
esse esforco tinha como segundo proposito inserir a producdo artistica
brasileira do século X1X dentro desse contexto mais amplo, integrando obras
e artistas locais a tradigdo forjada pela histéria da arte que se consolidava no
século XIX, entendida como fenbmeno universal. Com esse procedimento o
autor parecia acreditar poder inserir o leitor no debate publico sobre a arte do
periodo (CHIARELLI, 2012, p.15).

Assim, na segunda parte do livro - Pequenas exposigdes; A exposi¢cdo Geral del884 e
Perfil Artistico Bethencourt da Silva - Félix Ferreira insere no texto a producdo artistica
brasileira se dedicando a discussdo de exposi¢des, obras e artistas de sua época. Descreve as
exposicoes ocorridas no Liceu de Artes e Oficios de 1882 e 1883 e sobre a Exposi¢do Geral
de 1884, realizada na Academia Imperial de Belas Artes; também aprofunda a analise acerca
de alguns artistas como Almeida Janior, Arsénio da Silva, Aurélio de Figueiredo, Firmino
Monteiro, Victor Meirelles e Bethencourt da Silva.

Nesses topicos, Ferreira demonstra grande atencdo ao Liceu de Artes e Oficios do Rio
de Janeiro. Quando comenta sobre a primeira exposi¢do ocorrida no Liceu, em 1882, relata a
situacdo da instituicdo criada pela Sociedade Propagadora de Belas Artes e opina sobre as
inclusbes que, a seu ver, deveriam ocorrer no programa do Liceu, como as aulas de
xilogravura, bem como a valoriza¢do das “artes industriais”. Manifesta-se, ainda sobre a
caréncia de incentivos estatais a instituicdo e a importancia de se investir na arte.

Nessa parte do livro fica evidente também a preocupacdo de Félix Ferreira com a
afirmacdo de uma arte nacional que auxiliasse na construcdo de uma identidade brasileira.

Isso pode ser observado, por exemplo, no seguinte trecho:

A Sociedade Propagadora de Belas Artes decreta a reforma que deve mudar
a face da sociedade moral, dando-lhe um cunho de nacionalidade e
libertando-a da contingéncia estrangeira, que Ihe imp&e usos e costumes t&o
contrarios ao clima e aspira¢des do pais (FERREIRA, 2012, p.113).
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Prop0e, entdo, a valorizacdo da pintura de paisagem e de género em detrimento da
pintura historica que, até entdo, ocupava 0 topo na hierarquia das tematicas pictoricas.
Defendia que, por meio das representacdes da paisagem, dos tipos e costumes brasileiros,
residia um importante instrumento para a “instru¢cdo” do povo e criacdo de uma identidade
nacional:

Mas, ao passo que a pintura historica de batalhas vai decaindo do gosto do
publico, os quadros de género e os de paisagem vdo subindo de apreco. A
paisagem, 0S USOS e costumes nacionais, sd0 minas inexploradas, que 0s
nossos artistas estdo deixando em criminoso abandono, para esgotarem a
inspiracdo nas grandes telas historicas, que ndo compensam nem moralmente
nem materialmente tantos e tdo aturados trabalhos para conseguir um desses
guadros (FERREIRA, 2012, p.198).

Analisando o livro, Belas Artes: estudos e apreciacOes, fica evidente o cuidado do
autor com as questdes ligadas a democratizacdo do ensino no Rio de Janeiro e, dentro desse
contexto, o ensino profissionalizante aplicado as artes.

Durante a Iniciagdo Cientifica esses pontos foram aprofundados e, desenvolveu-se,
entdo, o interesse sobre as questdes relacionadas as “artes aplicadas” presentes na obra de
Félix Ferreira.

Na primeira parte do livro, quando Félix Ferreira inicia sua construcdo da historia da
arte, empregando uma visao evolucionista acerca do “desenvolvimento” através dos tempos,
apesar da énfase no que ele denomina “belas artes”, ja € possivel notar referéncias a aplicagédo
das artes aos oficios e também & importancia da propagac&o do ensino artistico. E interessante
observar nesse segmento, a atencdo que o autor confere a relacdo entre teoria e pratica, e a
énfase dada ao ensino da arte. A principio, cita a formacdo das escolas artisticas na Grécia
antiga, como também a forte ligacdo dos romanos com a pratica, as oficinas de Cluny™, as
oficinas italianas no Renascimento e finaliza a primeira parte do livro analisando a produgéo

artistica francesa, elogiando o seu vinculo com as “artes industriais” e o ensino da arte para o

'8 Tanto no livro Belas Artes como no seu Estudo Historico sobre o Liceu de Artes e Oficios Félix Ferreira faz
elogios e demonstra a importancia das oficinas, citando as de Cluny como bons exemplos: “(...) as célebres
oficinas de Cluny sdo tdo afamadas pelos seus admiraveis produtos como pela educacéo artistica que dé aos seus
aprendizes.” FERREIRA, 1881a.

“A lgreja que hoje procura reivindicar para si as glorias da abadia de Cluny, ergueu-se entéo despeitada contra
aquele grupo de monges artistas, acoimando-os de impios (...) mas, como as abadias eram completamente
independentes da jurisdi¢cdo dos bispos, a de Cluny prosseguia desassombrada em sua regeneragao artistica.”
FERREIRA, 2012.
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povo. E significativo Félix Ferreira terminar esse segmento tecendo elogios ao
“desenvolvimento” artistico na Franca e seu incentivo a indUstria por meio da arte, como pode

ser observado no seguinte trecho:

O ensino do desenho derramado pelo povo operou uma completa
transformacdo na inddstria. As manufaturas e artefatos franceses elevaram-se
a tal altura, que ainda hoje ndo pdde ser vencida pelos mais adiantados
competidores... Com a vulgarizacdo do desenho, a educacdo das classes
operarias, a organizacdo dos museus, repletos de tudo quanto de belo tem
produzido o engenho humano, as artes industriais na Franca se apuraram
(FERREIRA, 2012, p.111).

Apds essa primeira exposicao sobre a histdria da arte, ele inicia a segunda parte de seu
livro, apresentando o Liceu de Artes e Oficios e expBe sua preocupacdo para esta ser uma
escola caracterizada pelo ensino “artistico-industrial”. Nesse momento queixa-se da falta de
oficinas no Liceu dizendo ser esta a parte mais importante para a instituicéo.

Ferreira, ao finalizar a primeira parte do livro, tecendo consideracdes a respeito da
industria francesa e sua ligacdo com a arte e entdo, iniciar o segundo segmento, logo
apresentando o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, estabelece uma conexao
interessante entre esses dois segmentos do livro. O autor parece, assim, conferir destaque ao
ensino ¢ as “artes industriais”, aspecto curioso para o primeiro livro sobre historia da arte
publicado no pais.

O ja referido livro de Gonzaga Duque, A arte brasileira, publicado trés anos depois de
Belas Artes, centra sua analise especificamente nas “belas artes”. Duque, que se consagrou
com seus escritos sobre arte no final do século XIX e inicio do XX, possui uma visdo critica
mais especializada sobre o assunto, dedicando-se majoritariamente aos temas artisticos. Ja
para Ferreira a arte surge em meio aos VArios outros assuntos de seu interesse, mesmo que,
como sera visto, possui um papel preponderante para a compreensao de sua posi¢do frente aos
problemas do pais.

Sabe-se, hoje, que alguns textos do livro de Ferreira jd haviam sido publicados
anteriormente como artigos em periodicos. E o caso do capitulo A Exposicao geral de 1884,

apresentado no jornal Brazil (Rio de Janeiro -1883-1885)"".

17 Sobre 0 assunto Rosangela de Jesus comenta que o jornal Brazil criado em 1884: “possuia quatro paginas e
sempre trazia comentarios sobre as atividades culturais do Rio de Janeiro. Teve entre seus colaboradores
Gonzaga Duque Estrada. Os artigos de Félix Ferreira foram publicados em dez nimeros, sempre na primeira
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Ao se confrontar Belas Artes: estudos e apreciacGes com outros textos do autor,
percebe-se que, a partir do livro, é possivel extrair topicos que sdo recorrentes em toda sua
producdo critica.

A seguir realizo uma apresentacdo de outros trabalhos de Félix Ferreira para, assim,

introduzir sua producdo critica.

Observando a producdo textual de Félix Ferreira percebe-se que ele publicou uma
quantidade significativa de artigos e livros dedicados ao Liceu®, o que demonstra o quanto
esteve envolvido com as questdes relativas ao ensino técnico profissionalizante no Rio de
Janeiro. Em 1882, aceita o convite do diretor daquela instituicdo, Bethencourt da Silva, para
fazer parte da comissdo encarregada de promover 0S meios necessarios a criagdo e
manutencdo de novas aulas para a escola, foi colaborador, auxiliando financeiramente o Liceu
e, ainda, foi nomeado duas vezes para o cargo de Segundo Secretario da Sociedade
Propagadora de Belas Artes, associagdo mantenedora daquela instituicdo de ensino
profissionalizante.

Alvaro Paes de Barros em seu livro O Liceu de Artes e Oficios e o seu Fundador
apresenta um histdrico sobre o Liceu, descrevendo a trajetdria da instituicdo e realizando um
amplo levantamento sobre as funcdes e as pessoas que fizeram parte dela. No livro, Félix
Ferreira é descrito como um importante propagandista da escola ja que foi um dos autores que
mais escreveu sobre ela (BARROS, 1956).

Com o arquiteto e fundador do Liceu de Artes e Oficios, Bethencourt da Silva, Félix
Ferreira estabeleceu um proficuo contato. A ele dedicou parte dos temas de seus textos, como
é o caso do livro, Perfil artistico: Bethencourt, publicado em 1876, ilustrado com fotografias,
0 que era uma pratica pouco comum para a época™.

A tematica do ensino artistico e técnico surge também atrelada a outros assuntos

amplamente abordados por Ferreira como, por exemplo, a educacdo da mulher. Sobre o

pagina na coluna “folhetim”. Seu conteido ndo difere em nada daquele do livro, respeitando inclusive a mesma
separagdo, [ a X, proposta no livro.” JESUS, 2010.

'8 Sobre 0s artigos ver em anexo a Cronologia Félix Ferreira. (ANEXO I).

% Também o segmento final de Belas Artes: estudos e apreciacdes possui 0 mesmo titulo do livro de 1876.
Nele, Ferreira tece consideracfes sobre alguns trabalhos produzidos por Silva, como a Escola Santa Rita, Escola
da Gléria e as reformas no Externato D. Pedro Il. Destaca o Liceu como a principal obra de Bethencourt da
Silva, por conta do papel que desempenha para o ensino artistico e formacéo técnica no Brasil.
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assunto, ele publica livros e artigos em que estimula o ensino do desenho para as mulheres®.
Defende que o trabalho da mulher na inddstria, como comenta para o periodico Ciéncia para
0 povo, ja acontecia na Europa e nos Estados Unidos. Menciona a necessidade de preparar a
mulher para que possa atuar em algumas &reas do magistério e atividades filantropicas. Nesse
artigo comenta algumas profissdes que, segundo ele, poderiam ser exercidas pelas mulheres
inserindo, entre elas, os “desenhos para a litografia e gravura em madeira™.

Nota-se da mesma forma, uma recorréncia de textos de Ferreira sobre instituicdes de
ensino. Além de escrever sobre a Academia de Belas Artes e o Liceu de Artes e Oficios
escreve também sobre o Instituto Abilio e o Colégio Menezes Vieira®.

E na imprensa periodica onde se encontra a maior parte de sua producdo critica. Sabe-
se que Ferreira, como informa-nos Miranda de Azevedo, foi assiduo colaborador de quase
todas as revistas de sua época, tendo sido fundador de algumas que tiveram “vida efémera”
como A ldeia (AZEVEDO, 1898). Como serd visto, foi um grande incentivador dos
periédicos ilustrados, sendo mesmo editor de alguns deles®.

Alguns de seus artigos foram também publicados em livro, é o caso do texto, A
Exposicao de historia do Brazil effectuada na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro em
dezembro de 1881 / Notas bibliographicas de Felix Ferreira. Reproduzidas dos editoriaes do
Cruzeiro (FERREIRA, 1882b). Nele, o autor relata a exposicdo de estampas que ocorreu na
Biblioteca Nacional em 1881.

Ao final do trabalho apresenta-se, em anexo, uma nota cronoldgica de Felix Ferreira.
Nela é realizada uma apresentacdo de todas as obras de Félix Ferreira localizadas durante a

pesquisa.

% FERREIRA, Félix — Polyanthea Commemorativa da Inauguracdo das A aulas para o sexo feminino do
Imperial Lycéo de Artes e Officios — Rio de Janeiro, 1881a. Ver cronologia em anexo.

! FERREIRA, Félix — O Lyceo de Artes e Oficios e as aulas para o sexo feminino — Sciencia para o povo, Rio
de Janeiro ,1881.

220 Instituto Abilio : methodo, collegios e compendios, noticia e apreciacdes (FERREIRA, 1885) e O Colégio
Menezes Vieria na exposi¢do pedagdgica do Rio de Janeiro ( FERREIRA, 1887).

2% Alguns periédicos em que Ferreira atuou sdo: Imprensa Industrial (Rio de Janeiro, 1876); A nacdo (Rio de
Janeiro, 1872-1876); A Vida Fluminense (Rio de Janeiro, 1868-1874); Diario de Noticias (RJ -1870 -72); Diario
do Rio de Janeiro (RJ-1860 — 1878); Rua do Ouvidor ( RJ-1898); Gazeta de Noticias; O Pais; e Jornal do
comercio, Brazil (RJ-183-1885); Brazil Illustrado( RJ -1887); Sciencia para o povo(RJ -1881); O Guarany (RJ-
1871). Ver cronologia em anexo.


javascript:open_window(%22http://200.144.190.234:80/F/Q7YKVJGSA3B7SLEVC1936BGSCBX3IV9V2QJTTB5VMNY3AEK8FX-37949?func=service&doc_number=001076550&line_number=0011&service_type=TAG%22);
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Analisando a bibliografia produzia por Félix Ferreira percebe-se seu interesse por
questodes relacionadas ao que ele chama de “Instrucdo Publica”. Escreve de forma intensa
sobre assuntos que considera essenciais para auxilia-lo nessa finalidade. Dentro desse escopo,
aborda temas diversos como arte, arquitetura, geografia, historia, ciéncias naturais e medicina.
A arte, bem como a educacgéo artistica, sdo, como ja citado anteriormente, encaradas como
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“clementos fundamentais da nac¢do e de seu progresso”<”, portanto adquirem uma posicéo de

destague em seu engajamento relacionado as questdes educativas.
Nas notas publicadas nos periodicos em decorréncia do falecimento de Félix Ferreira
em outubro de 1898, frequentemente ele é lembrado por sua forte ligacdo com a imprensa e

por seus propositos relacionados a “Instrucao publica’:

(...) Desde muito novo se dedicou & imprensa e colaborou em grande nimero
de jornais, quer literarios, quer politicos. Muito dedicado as coisas de
instrucdo prestou relevantes servigos ao Liceu de Artes e Oficios e deixa
vérios livros escolares e publicacdes literarias®.

Nesse sentido, Tadeu Chiarelli acredita que a melhor estratégia para pensar a contribuicdo de

Félix Ferreira e entendé-lo como “publicista”:

(...) um intelectual, tipico do século XI1X, voltado ao debate e aos assuntos de
interesse publico. Em seu caso, a popularizacdo do ensino da arte, a
divulgacdo de obras artisticas a partir do enlace entre arte e técnica, a
guestdo do urbanismo e da arquitetura etc. eram assuntos que deveriam
interessar a todos aqueles preocupados com as transformacfes necessarias a
sociedade brasileira. E, dentro desse universo, o problema da identidade
nacional da arte no Brasil era mais um assunto de interesse publico a tornar
ainda mais complexo o debate que o autor se propunha travar (CHIARELLI,
2012, p.12).

O envolvimento de Félix Ferreira para o desenvolvimento das técnicas de reproducéo
de imagens, a xilografia, litografia, fotografia e etc. surgem atreladas a esses variados

assuntos de interesse publico.

4 0 tema sera desenvolvido.
% Nota de Falecimento Félix Ferreira - “Gazeta de Noticias” — Rio de Janeiro, 23 de outubro de 1898.
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2. FELIX FERREIRA E A IMPRENSA: considerac@es sobre as atividades graficas no
Brasil.

No jornal O Guarany, que circulou no Rio de Janeiro em 1871, em meio aos artigos,
surge um anuncio a respeito de um estabelecimento gerenciado por Félix Ferreira, a

Tipografia e Litografia imparcial de Félix Ferreira & Companhia:

Montado em uma casa digna de ver-se, este estabelecimento que rivaliza
com os principais de igual género nesta corte, acha-se em condic¢des de
executar qualquer trabalho de tipografia e litografia com toda perfeicdo e
nitidez por precos muito mais razoaveis que em qualquer outra parte. O
mesmo estabelecimento encarrega-se da impressao revisdo e brochura de
jornais, revistas e obras cujos autores ndo possam ou ndo queiram ocupar-se
com essas miudezas; da redacdo e da traducdo em portugués, francés, inglés
e alemdo, de circulares, faturas, memorias, etc. Os proprietarios dessas
oficinas além da modicidade do preco e perfei¢do artistica garantem a mais
rigorosa pontualidade em seus contratos, por mais onerosos que sejam, pois
para isso dispdem de um habilissimo pessoal, das mais aperfeicoadas
maquinas modernas, papel, tinta, tipos diretamente importados dos mais
acreditados fabricantes na Europa e na América.”®

Félix Ferreira, além de ativo jornalista e escritor, dedicou-se a atividade de editor, e
como pode ser constatado pelo anuncio, administrou também uma oficina tipografica e
litografica. O anuncio revela outra faceta de Ferreira ligada a producéo do livro: a fabricacéo,
edicdo e o comércio. Além de autor, Ferreira vivenciou outras etapas que envolvem a
producdo dos livros e periddicos.

Em seu estabelecimento imprimiu muitas obras, algumas de autoria prépria, outras de
escritores e intelectuais com os quais mantinha convivio, entre eles José de Alencar (1829-
1877) que teve algumas de suas obras, como O Tronco do Ipé, impressa em 1871 pela
Typographia, Litographia Imparcial de Félix Ferreira&Comp?’.

O periddico que publicou esse anincio também foi impresso pela Oficina. Trata-se de

uma folha ilustrada com litografias cujas tematicas tratavam, sobretudo, de artes visuais,

%6 0 Guarany: folha ilustrada, literaria, noticiosa e critica. Rio de Janeiro; 1871.

2T Félix Ferreira ndo apenas estabeleceu contato com José de Alencar, produzindo com ele o jornal O Protesto
em 1877, e publicando seus trabalhos, como também Alencar e suas obras foram vérias vezes assuntos dos
artigos de Ferreira. Um exemplo é o préprio periddico citado, O Guarany, que apresenta varios textos sobre o
escritor.
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arquitetura, musica e literatura. Possui varios artigos de Ferreira, que foi também o editor,
abordando os mais diversos temas de interesse publico.

Com relacgdo a sua atividade de editor, ele comenta sobre as dificuldades que teve para
encontrar editores que publicassem algumas de suas obras, razdo para dar inicio a seu
interesse por essa atividade. No prefacio de seu livro sobre a exposi¢do de estampas que
ocorreu em 1881 na Biblioteca Nacional, relata que ndo conseguindo nenhum editor para a
publicacéo de seu Dicionario Bibliografico sobre as obras relativas ao Brasil, impressas desde
o século XVI até o XIX, optou entdo por, “publica-lo aos fasciculos; uma vez que ja me
habituei a ser editor de minhas préprias e pequenas produgdes™?® (FERREIRA, 1882b).

Os impressos, sobretudo os ilustrados, sdo vistos por Ferreira como ferramentas
fundamentais para concretizar seus anseios relacionados a “Instrugao Publica”. Ao escrever
sobre o norte-americano Benjamim Franklin, aponta que ele também havia atuado como
tipografo e expde o quanto essa profissdo e os livros foram fundamentais para sua formagéo e
descobertas:

Aprendeu diversos oficios, fixando-se afinal no de tipégrafo nessa modesta
profissdo conseguiu fazer fortuna e instruir-se a ponto de escrever algumas
obras de muito merecimento literario e filoséfico, e, o que é mais, 0
descobrimento de certas leis da eletricidade para inventar o para-raios.

(...) Onde foi ele buscar todas essas qualidades? Aos livros que foram seus
anicos mestres, gracas ao seu bom senso que foi seu Unico Guia
(FERREIRA, 1881b).

Ao observar os titulos das obras de Félix Ferreira é interessante notar que muitos sao
descritivos e ja expressam diretamente as suas finalidades educativas, de “instrucdo ptblica”.
Como € o caso da coletdnea Seleta de Autores Classicos publicada em 1870, em que edita
obras de Luis de Camdes (1524-1580), Padre Antdnio Viera (1608- 1697), Diogo Bernardes
(1520-1605), Almeida Garret (1799-1854) e Alexandre Herculano (1810-1877). Autores

considerados, por Ferreira, elementares para o ensino nas escolas®.

Miranda Azevedo comenta que Ferreira produziu também um Ensaio de uma bibliografia brasileira mas que
nunca foi publicado. O editor B. I. Garnier chegou a negociar a publicacdo, mas ndo concluiu. AZEVEDO, 1898.
% 0 trecho a seguir ilustra o fato:

“Entre outras obras que nos faltam, e temos em vista dar a publicidade para completar a nossa colegdo de livros
elementares — A ESCOLA - tornava-se cada dia mais urgente uma Seleta para exercicio de leitura e andlise
gramatical, que repetida e insistentemente estava sendo reclamada pelos Srs. Diretores de colégios e Professores,
que nos fazem a honra de dar preferéncia aos nossos compéndios. Preenchemos hoje essa lacuna, como
contamos preencher em breve tempo as demais, editando esta Seleta de autores, adotados pelo novo Programa de
Instrucao Publica (...)”
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Da mesma forma que os livros, os periédicos, sobretudo os ilustrados, séo vistos pelo
autor como ferramentas importantes para atingir seus objetivos relacionados a “Instrugdo
Publica”. Tal fato pode ser constatado no seguinte trecho extraido do periédico Ciencia para

o Povo:

Temos fé que Sciencia para o povo vird ainda prestar bons servigcos a
instrucdo; pois podera por ao alcance de todos e em linguagem vulgar,
muitas obras que sé se encontram em edic¢des de luxo ou por precos muito
elevados (...) Apelando para aqueles que amam e se interessam pelo
progresso do pais esperamos merecer todo o auxilio de que carecemos para
elevar esta empresa a altura que aspiramos (FERREIRA, 1881b).

Verifica-se, portanto, a ligacdo que o autor estabelece entre 0 progresso do pais e a
“instru¢do popular”. A palavra impressa e a imagem gravada circulando por meio dos
periédicos e livros sdo, para ele, elementos intrinsecos a um projeto de instrucéo popular®.

O anancio sobre o estabelecimento tipogréfico de Ferreira apresenta também a
informagdo de que os proprietarios das oficinas garantem “a modicidade do preco e perfeicdo
artistica”, dois pontos defendidos por Félix Ferreira em suas criticas. No fragmento extraido
de Ciéncia para o povo defende: “O que nos falta, pois séo livros instrutivos, ilustrados, e
postos ao alcance dos menos favorecidos de fortuna”. Em 1881, cria a colegdo Biblioteca
para todos cuja proposta era publicar livros dos mais diversos autores a precos modicos. Para
essa colecdo dedica dois livros ao Liceu de Artes e Oficios®.

A critica reconheceu essa iniciativa de Ferreira. Ndo eram raros, nas revistas e jornais
da época, os anuncios elogiando os precos modicos de seus produtos e 0s servicos prestados
para a “instru¢do popular”. Sua Biblioteca para todos e os livros publicados a pre¢cos mais

acessiveis também foram bastante destacados nas notas em sua homenagem a época de seu

Esse ¢ um dos exemplos de trecho que ilustra o engajamento de Ferreira com relagdo a “instrugdo publica”. E
comum nos prefacios de seus livros, sobretudo aqueles com finalidades didaticas concretas, o autor mencionar
sua intencdo instrutiva.

No mesmo sentido também publica Methodo Popular (1879) sobre o ensino da lingua francesa e produz a
Cartilha infantil: simples methodo para aprender a ler que nunca chegou a ser publicado. O livro Nogbes da
Vida Pratica: livro de leitura para escolas e de conhecimentos para o povo (livro ilustrado com 200 estampas)
foi utilizado no ensino primario dos meninos assim como Nogdes da Vida Doméstica para o Uso das Escolas
Brasileiras do Sexo Feminino também foi destinado para 0 uso nas escolas primarias para as meninas e
posteriormente, foi empregado também nas aulas para as mulheres realizadas no Liceu de Artes e Oficios do Rio
de Janeiro, inauguradas em 1881.

%0 A imagem adquiria, nesse momento, um papel significativo dentro de um projeto com finalidades educativas
levando em consideracdo que o indice de alfabetizacdo brasileiro no final do século XIX girava em torno de
16%. CARDOSO, 2005

31 540 eles A Imprensa e o Liceu de Artes e Oficios e O Liceu de Artes e Oficios e as Aulas para o sexo feminino.
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falecimento. Entretanto, também criticas negativas foram lancadas ao empreendimento de
Ferreira. Em 1873, o periédico O Mosquito publica uma critica assinada por Bob,
questionando o baixo custo da assinatura da publicacdo Biblioteca das Familias de Ferreira
sugerindo que fosse impressa em papel contrabandeado, uma vez que considerava
incongruente o baixo valor cobrado por Ferreira em contraste ao alto preco do papel naquele
periodo®. Ferreira rebate a critica argumentando que ja contava com um ndmero de
assinantes suficiente para arcar com suas despesas e propor obras mais baratas. Esse episodio
reforca ainda mais o posicionamento de Ferreira com relacdo a producdo de obras mais
acessiveis que o auxiliasse em projetos culturais e educacionais voltados para a sociedade
brasileira.

Ainda analisando aquele anuncio sobre a oficina de Felix Ferreira em O Guarany,
percebe-se a necessidade do estabelecimento demonstrar-se atento aos preparos técnicos,
tanto em relagdo a mao de obra que conta com um “habilissimo pessoal”, como também em
relacdo a tecnologia empregada que utiliza as “mais aperfeigoadas maquinas modernas, papel,
tinta, tipos diretamente importados dos mais creditados fabricantes na Europa € na América”.
Essa observagdo demonstra que o estabelecimento estava atento as inovagdes técnicas, mas ao
mesmo tempo demonstra igualmente que para estar atualizado era necessario importar as
maquinas e 0s outros materiais estrangeiros.

O atraso das atividades graficas no Brasil é encarado por Félix Ferreira como um
grave problema desencadeado pelas poucas oficinas existentes no pais. E ele defende como
uma forma de superacdo desse problema o ensino da gravura no Liceu de Artes e Oficios.

Félix Ferreira dedicou-se amplamente a defesa do ensino das atividades graficas no
Brasil, sobretudo a xilogravura, apesar de que sua oficina tipografica, em 1871, publicava
obras ilustradas com litografias, que eram muito mais comuns de se encontrar do que 0s
impressos xilogravados. Para se compreender as razGes de Ferreira sobre o incentivo a
formacdo de médo de obra que utilizasse a técnica da gravura em madeira e também outras
questdes relativas ao estudo da gravura presentes em seus textos, se faz necessario um estudo

anterior sobre a gravura no pais.

%2 LLaurence Hallwell em seu estudo O Livro no Brasil afirma que o papel utilizado para as impressdes eram de
valor elevado, geralmente importados, uma vez que existiam poucas fabricas que produziam papel no pais
HALLWELL, 2012.
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A seguir, 0 que se pretende é apresentar alguns elementos a fim de se ensejar uma
compreensdo historica, contextual acerca da gravura no Brasil. A intencdo é resgatar, ainda
que de forma breve, as caracteristicas que marcaram o inicio oficial da gravura no pais. Frente
a constatacdo de uma escassez bibliografica sobre a gravura brasileira oitocentista, pretende-
se com essa apresentacdo poder, além de oferecer o subsidio necessério para se desenvolver o

estudo proposto, também contribuir para preencher parte dessa lacuna bibliogréafica.

No Brasil, uma sistematizacdo da pratica da gravura ocorre apenas a partir da
instalacdo da Corte portuguesa no Rio de Janeiro em 1808. Até entdo, a postura protecionista
de Portugal em relacdo as suas colbnias dificultava qualquer oportunidade de
desenvolvimento das atividades gréficas.

No decorrer do periodo colonial, os livros, assim como 0s impressos em geral, eram
vistos com grande desconfianca pela Coroa e aceitdveis somente nas maos dos jesuitas
(SANTOS, 2008).

Apesar de terem ocorrido atividades graficas anteriores a 1808, torna-se ardua uma
tarefa de mapeamento e realizacdo de estudos sobre elas, uma vez que se configuram em
iniciativas isoladas, consideradas clandestinas (FERREIRA, 1994).

Embora houvesse tentativas de realizacdo e divulgacdo de impressos na col6nia, essas
eram sempre reprimidas e a imagem, bem como a palavra impressa, consideradas crime. E o
caso da tipografia de Isidoro da Fonseca® fechada em 1747, no Rio de Janeiro, e muito
enfatizada pela bibliografia sobre a histdria da gravura no Brasil, por ser considerada uma das
primeiras tipografias instaladas no pais**, de onde sairam os primeiros livros impressos. Ja
em 1888, é reconhecida a importancia da oficina de Isidoro da Fonseca pelo critico Gonzaga-
Duque em seu livro Arte Brasileira. Segundo esse autor, o fechamento do estabelecimento de

Fonseca aponta para o cerceamento do desenvolvimento da imprensa brasileira impedindo a

%3 Em 1747, chegou ao Brasil Antonio Isidoro da Fonseca, impressor de Lishoa, responsavel pela criacéo, no Rio
de Janeiro, de uma oficina tipografica da qual sairam, algumas obras, dentre elas, a Relagéo da entrada que fez o
Excelentissimo,e Reverendissimo Senhor D. Fr. Antonio do Desterro Malheiro, Bispo do Rio de Janeiro...
considerado um dos primeiros livros impressos em territdrio brasileiro. Esse livro foi publicado pouco tempo
antes do estabelecimento de Fonseca ser fechado, e ter “seus bens sequestrados e queimados e de, entdo, ser
deportado para Lisboa, por ordem régia” ANDRADE, 2004, p.2.

% Werneck Sodré em, Histéria da Imprensa no Brasil, cita uma tipografia, em 1706, no Recife “para impressio
de letras de santos e oragdes devotas” SODRE, 1998, p.16.
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vulgarizacéo das ideias®. Também Félix Ferreira reconhece todo o “valor bibliografico” dos
documentos impressos pela oficina de Fonseca uma vez que foram “impressas na primeira
Tipografia que funcionou no Brasil” (FERREIRA, 1882).

Segundo a pesquisadora Renata Santos, para “Portugal, a preocupa¢do era manter o
controle sobre suas coldnias, principalmente apds os exemplos revolucionarios da Franca e
dos Estados Unidos” (SANTOS 2008).

Uma das estratégias para manter esse controle e, a0 mesmo tempo, promover uma
politica de integracdo entre metropole e colénia foi a fundacdo, em Lisboa, da Tipografia
Calcografica, Tipoplastica e Literaria do Arco do Cego. Esse estabelecimento incluia uma
oficina de gravura e possibilitava a traducdo de estudos cientificos e técnicos que pudessem
ser aplicados na colénia. (SANTOS, 2008).

A oficina do Arco do Cego® publicou livros ilustrados utilizados pelos colonos no
Brasil. A respeito dos trabalhos realizados por essa oficina, Orlando da Costa Ferreira

comenta que, sob a direcdo de Frei Mariano da Conceicdo Velloso,

(...) incluiria trabalhos literarios de redacdo, tradugcdo e editoragdo de
monografias, sobretudo de boténica e agricultura, com um gabinete de
desenho, um atelié de talho-doce, oficina de gravacéo e fundi¢do de tipos e
uma tipografia (...) A Oficina do Arco do Cego foi extinta em 1801, e suas
instalaces ficaram incorporadas a Impressdo Régia. (FERREIRA, 1994 p.
100-02)

% Apresento o trecho em que Gonzaga- Duque discorre sobre a Inconfidéncia Mineira:

“A metropole, temendo os progressos da colonia, matava a liberdade na pessoa de Xavier Tiradentes — para
exemplo aos rebeldes a soberania de reino (dizia ela) como havia morto em 1747, as aspiracdes literarias de onde
podia resultar a vulgarizacdo de nobres ideias pela poderosa forca da imprensa, mandando fechar a tipografia de
Isidoro da Fonseca.” DUQUE, 1995, p.58.

% «A Casa Literaria do Arco do Cego pode ser vista como a concretizagdo de um projeto politico de D. Rodrigo,
voltado, a um sé tempo, para uma politica de realcar, interna e externamente, a importancia do Brasil e para a
acdo propagandistica de difundir as luzes da ciéncia, sobretudo no dominio da agricultura, através de publicagdes
ilustradas, bem ao gosto das elites eruditas e académicas da época. Naquele momento, acreditava-se que a
prosperidade econdmica da metrépole dependia, em grande parte, do desenvolvimento da agricultura na América
portuguesa, dai a predominancia de obras sobre agricultura produzidas pela casa editorial. Sob esse ponto de
vista, também se justifica a escolha do brasileiro Frei Mariano da Conceigdo Veloso para gerir o projeto
editorial. Botanico autodidata, Veloso chegara a Portugal em 1790, trazendo na bagagem para serem publicados
0Ss manuscritos e as pranchas relativos a sua Flora Fluminensis, obra resultante de longos anos de pesquisa de
campo na provincia do Rio de Janeiro. A permanéncia de Veloso em Lisboa tem a ver com seu estreito
relacionamento com D. Rodrigo e com a convergéncia de interesses de ambos em relagdo ao desenvolvimento
agricola do Brasil”.

A tipografia do Arco do Cego. Disponivel em: http://www.cedope.ufpr.br/tipografia_arco.htm - acessado em
03/04/2014).
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Renata Santos aponta que todos os primeiros gravadores oficiais do Brasil séo
formados na tradicdo do Arco do Cego.

Em 1808 a Corte portuguesa transfere-se para o Brasil em decorréncia do bloqueio
continental estabelecido por Napoledo na Europa. Junto a familia real transferia-se para o
Brasil todo o aparelho burocratico daquele pais. Entre as institui¢des criadas no Rio de Janeiro
com a vinda da corte, destacam-se trés como nucleos potenciais de criacdo de imagens
gravadas. Sdo elas: a Impressdo Reégia, o Arquivo Militar e o Colégio das Fabricas
(FERREIRA, 1994).

Juarez Bahia comenta que

Na bagagem do principe regente, entdo, com quarenta anos de idade,
incluem-se 2 prelos e 26 volumes de material tipografico do Arco do Cego
comprado na Inglaterra para a Secretaria dos Negocios Estrangeiros e da
Guerra. Consignada a Lisboa, a Tipografia veio a bordo da Medusa , uma
das naus da familia real, e as ordens de D. Antbnio de Aradjo de Azevedo
(mais tarde, conde da Barca) (BAHIA, 1990, p.1-2).

A instalacdo dessas trés instituicGes € reconhecida pela bibliografia como o marco
oficial da histéria da gravura no Brasil, herdeira da tradicdo portuguesa. Seria, portanto
relevante, antes de iniciar uma breve exposicao sobre esses estabelecimentos, tecer algumas
consideracdes sobre a gravura em Portugal.

Renata Santos em seu livro A Imagem gravada apresenta-nos a ideia de que o
desenvolvimento da gravura portuguesa esteve sempre atrelado a tipografia. Destacando-se,
entre o “século XV e XVII duas variagdes de gravura, classificada pela producdo de textos:
uma “erudita”, feita a buril, a partir do século XVI presente em tratados religiosos, romances
e estudos cientificos, e outra “popular”, predominante, sobretudo nos livros de literatura de
cordel, realizada em xilografia.” (SANTOS, 2008). Essa informacdo demostra que, em
Portugal, a técnica da xilografia ndo possufa, como o talho doce®’, uma tradicdo dentro da
formagéo erudita da gravura. Sobre o assunto, Orlando da Costa Ferreira comenta que nas
aulas de gravura em Portugal, durante o século XVIII e principios do século XI1X, a técnica da

xilogravura nao era ensinada, pois, como explica o autor, “ela continuava a ser em Portugal —

37 Apresento ao final da dissertacdo um glossario sobre as técnicas graficas. Ver ANEXO I1.
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quando ndo um oficio mecénico — uma arte do povo, como tantas outras, ndo merecedora de
tal promoc¢do” (FERREIRA, 1994).

Graca Afonso realiza um estudo sobre a xilogravura de topo em Portugal no século
XIX. Em sua pesquisa desenvolve uma sintese historica sobre o desenvolvimento da gréfica
portuguesa. Também para essa pesquisadora a atividade gréfica em Portugal desenvolve-se
atrelada a tipografia com o inicio da imprensa no final do século XV. Os primeiros tipografos
a exercerem a atividade em Portugal eram estrangeiros®. Ela comenta que até o final do
século XVI a xilogravura era a técnica predominante para entdo difundir-se por Portugal a
gravura em metal, executada, sobretudo, por gravadores franceses e flamengos®. No século
XIX, a autora demonstra que, reascende-se 0 interesse pela xilogravura, mas dessa vez
utilizando-se a madeira de topo. As estampas eram utilizadas para a ilustracdo das publicacbes
periédicas™.

Sobre o0 ensino e a préatica da gravura em Portugal, outra pesquisadora, Inés Vieira
Gomes, ressalta que até o inicio do século XI1X ndo havia quase estimulos para a formacéo de
gravadores. Cita a Escola de Gravura do Arco do Cego, em 1800, como um episodio relevante
nesse sentido. Com relagdo as aulas de gravura nas academias portuguesas de belas artes, no
decorrer do século XIX, Gomes aponta que, embora houvesse algumas tentativas de se
instituir a gravura dentro da grade curricular, as experiéncias foram pouco duradoras. O
ensino pautava-se na copia de pinturas, outras gravuras e desenhos e a gravura era utilizada

mais como auxiliar para outras aulas, como a de pintura e estatuaria. (GOMES, 2010)

% Segundo Graga Afonso: “Em Portugal a imprensa chega por via dos judeus e sofre a influéncia alema”
AFONSO, 2007. As ilustracBes executadas por gravadores portugueses, nesse momento (século XV e XVI),
eram realizadas predominantemente na cidade do Porto e a autora as caracteriza como “ilustra¢cdes populares™:
eram xilogravuras utilizadas para ilustracdo de ornatos, vinhetas, religiosas e estampas para ilustrar a literatura
de cordel como por exemplo os autos de Gil Vicente, de Alonso Alvarez e Baltazar Dias.

% Graca Afonso acredita que durante o século XVIII a gravura em metal adquire grande impulso quando o
monarca portugués D. Jodo V estabelece uma coldnia de gravadores, quase todos franceses, em Portugal.
Acrescenta essa pesquisadora, que a técnica continuava a ser executa majoritariamente por gravadores
estrangeiros.

0 Nesse sentido, destaca-se a revista oitocentista Archivo Pitoresco (1857-1868) visto como o precursor do
curso de xilogravura de topo em Portugal e um marco para o aperfeicoamento técnico e para o ensino da
xilogravura. AFONSO, 2007
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A situacdo da gravura no Brasil durante o século XIX, como serd visto a seguir,
absorve algumas caracteristicas presentes no desenvolvimento das atividades graficas em

Portugal®’.

Como mencionado, algumas das principais fontes que estudam as atividades graficas
no Brasil costumam destacar trés instituicGes como marcos oficiais da pratica da gravura no
pais, a partir da transferéncia da corte portuguesa em 1808: o Arquivo Militar, o Colégio das
Fabricas e a Impressao Régia.

Em 7 de abril de 1808 estabeleceu-se o Gabinete Cartografico do Arquivo Militar.
Esta oficina estava atrelada a Academia Militar, Ministério da Guerra e as reparticdes da
Fazenda e da Marinha. Desenvolveu-se inicialmente a ilustracdo cartogréafica. Entre as

funcBes desempenhadas pelo Arquivo estava:

servir tanto de depdsito central de toda a cartografia do Império como local
em que pudessem ser feitas ratificaces de fronteiras, planos de fortalezas e
de campanhas, projetos para novas estradas e comunicagdes, projetos de
melhoramentos e estabelecimento de novos portos maritimos. Esta
instituicdo atravessou praticamente todo o século XIX, sendo extinta em
1887, quando foi criada a Direcdo Geral de Obras para substitui-la
(SANTOS, 2008, p. 22).

Em 1826, durante o reinado de D. Pedro I, a instituicdo passou a abrigar o primeiro
atelié litografico oficial, embora “seja certo de que comegasse com a técnica do metal”
(FERREIRA, 1994, p. 138).

A criagdo do Colégio das Fébricas* foi consequéncia direta do alvaré de 1° de abril de

1808, que permitiu o livre estabelecimento de fabricas e manufaturas no Brasil. Formou-se a

*1' O tema sobre o desenvolvimento da gravura em Portugal é amplo e complexo. Suscita uma série de discussdes
em torno de suas especificidades. A intencdo aqui € extrair, de forma geral, algumas caracteristicas e episédios
considerados marcos na atividade gréfica portuguesa até o século XIX a partir de uma bibliografia sobre o
assunto para que possa oferecer suporte ao trabalho que pretendo desenvolver.

*2 Tinha por objetivo o estabelecimento de um colégio destinado ao aprendizado das artes mecénicas e formacao
de trabalhadores capacitados para a instalacdo de atividades manufatureiras e a constru¢do de novas maquinas,
que seriam remetidas para as provincias. Tal empreendimento tinha por objetivo evitar a dispersdo da médo-de-
obra vinda de Portugal e promover o surgimento de manufaturas no Brasil, ap6s longa proibicdo — uma situacao
singular que justificava colocar o Estado como seu mantenedor. ANDRADE, 1980, p. 82-83.
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partir de um grupo auténomo de artifices, gravadores portugueses. Foi uma oficina instalada
no Morro do Castelo que era integrada pela Fabrica de Cartas de Jogar e pela Estamparia de
Chitas. Destacou-se, principalmente, pelo emprego da impressdo em madeira e também em
metal, com matrizes muitas vezes importadas.

A Impressao Régia ¢ inaugurada em 13 de maio de 1808 e “se fez notar logo de inicio,
como centro de producao de talho doce e, eventualmente, de xilogravura.” (FERREIRA, 1994,
p.138). Com a Impressao Régia, Dom Jodo “oficializava a instalacdo de uma casa impressora
destinada a publicar os papéis oficiais do governo e todas e quaisquer outras obras” (ABREU,
2008, p.42-43). Nesse mesmo ano € lancado o primeiro impresso da instituicdo, Relacdo dos
despachos publicados na corte pelo expediente da Secretaria de Estado (...) desde a feliz
chegada de S.A.R. aos Estados do Brasil até o dito dia, um folheto de 27 paginas. Também
em 1808, a Impressdo Régia foi responsavel pela publicacdo do periddico Gazeta do Rio de
Janeiro, consagrado como marco oficial da imprensa periddica no Brasil, apesar de trés meses
antes, Hipdlito da Costa ter publicado o Correio Brasiliense que, entretanto, teve todos os
seus niimeros impressos em Londres e sua circulagéo proibida no pais*.

Sobre o assunto comenta Joaquim Marcal Ferreira de Andrade, que “com trés séculos
e meio de atraso, em relacdo aos desenvolvimentos de Gutenberg, iniciava-se finalmente a
implementacdo das atividades de impressdo em solo brasileiro” (ANDRADE, 2004, p.28).
Contudo, o autor destaca que somente a partir da campanha da Independéncia é que os jornais
proliferam e alcancam certa liberdade de imprensa, iniciando-se o verdadeiro processo de
desenvolvimento da imprensa periddica (FERREIRA, 1994).

Apesar da criacdo da Impressdo Régia em 1808, encontravam-se poucas tipografias

espalhadas pelo territorio brasileiro, sendo todas elas submetidas ao rigido controle do Estado

*% Sobre o episédio Joaquim Marcal Ferreira de Andrade afirma:

“Hipdlito José da Costa Pereira da Costa de Mendonga, que € considerado o verdadeiro fundador e patrono da
imprensa brasileira, havia sido nomeado, em 1801, diretor literario na Junta da Imprensa Régia, em Lisboa. Em
1802, foi preso sob acusacdo de pertencer a Magonaria. Em 1805, conseguiu fugir para a Inglaterra — centro da
resisténcia a Napoledo — onde, vivendo como exilado, dedicou-se, entre outras atividades, ao planejamento dessa
histérica empreitada — criar um jornal de opinido e informacéo politica, para defender as liberdades em Portugal
e no Brasil” ANDRADE, 2004, p.34.
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e todo material publicado era alvo de censura prévia. Ndo se permitia o estabelecimento de
qualquer tipografia, “ja que cabia “exclusivamente” a casa oficial publicar documentos,
papéis e livros”,* fato que garantia ao estabelecimento Régio o monopélio da impressdo no
Brasil. Tal cerceamento da liberdade sé teria fim com a implantagdo da Lei Brasileira de
Imprensa, em 1823. A partir dessa data aumentou-se o numero de oficinas tipogréaficas e

periédicos impressos no pais®

. Porém, somente a partir de 1830, pode-se falar a respeito da
consolidacdo de uma industria grafica, quando foram implantadas diversas melhorias técnicas
no processo de tipografia, o que possibilitou 0 aumento da tiragem de cOpias em um tempo
reduzido (CARDOSO, 2010).

Segundo a andlise de Juarez Bahia, o Brasil possui um jornalismo impresso tardio e ja,
com a tipografia, uma dependéncia industrial que bloqueia o jornal e o livro.
Para esse autor, 0 pais apresentava uma producdo impressa de pouco avango entre o periodo
que abrange de 1822 (marcado pela Independéncia) a 1889, com a proclamacao da Republica.
Defende que a atividade comeca a crescer somente a partir da década de 1880. Contudo
complementa Bahia que, apesar de tardia, a imprensa foi fundamental para a vulgarizacdo das
ideias libertarias no processo de Independéncia em 1822, como também para a reacdo e
contestacdo ao absolutismo de D. Pedro I, e para a proclamacao da Republica em 1889. Com
um atraso de trés séculos, o jornal impresso se incorpora definitivamente a construcdo da
nacionalidade (BAHIA, 1990).

Por meio da imprensa, a imagem gravada foi utilizada ndo apenas como forma de
contestacdo e oposicdo ao poder central e descontentamentos politicos, mas também como

ferramenta de controle do Estado.

Sem duvida, a proclamacéo da independéncia foi um ato politico importante.
Mas era preciso criar um sentimento de pertencimento. Que todas as
provincias, de realidades tdo distintas entre norte e sul do Império,

* ABREU, 2008, pag. 42

** Sobre 0 assunto apresenta Joaquim Marcal Ferreira de Andrade:

“Seguindo as determinagdes do Governo portugués, os governantes locais simularam abolir a censura prévia
mediante o decreto de 2 de marco de 1821. Assim, a censura deixou de incidir sobre 0os manuscritos, recaindo
agora sobre as provas tipograficas e mantendo as penas de multa e de prisdo. No entanto, o juramento da Nova
Constituicdo portuguesa, de 1821, assegurava a liberdade de manifestagdo do pensamento a todos os cidaddos,
responsabilizando-os, naturalmente, por qualquer abuso dessa liberdade. O principe regente D. Pedro, em aviso
de 28 de agosto, tratou de abolir, por completo, a censura prévia no Brasil. E apds a Independéncia , em 22 de
novembro de 1823,foi promulgada a primeira Lei Brasileira de Imprensa, antecedendo mesmo a Constitui¢do
do Império” ANDRADE, 2004, p. 29.
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reconhecessem a legitimidade de um poder centralizado nas méos do
Imperador, projetassem acdes coletivas em nome de um bem comum, enfim,
se percebessem igualmente como brasileiras. Era preciso tornar o Brasil um
corpo coeso e evitar que o Império se fragmentasse em tantas Republicas
autbnomas, como ocorreu com 0s nossos vizinhos da América espanhola.

Ao chamar a si 0 controle politico do pais, o Estado, na figura do imperador,
lancou mdo de véarias agdes, uma delas usando a imagem a seu favor,
investindo em uma producdo cartografica e em retratos gravados que
pudessem servir de formas diferentes, como suportes de poder (SANTOS,
2008, p.48).

Nesse sentido, Lilia Schwarcz faz uma analise sobre as formas de construcéo
simbdlica da figura publica de D. Pedro Il. Sendo que a imagem gravada, reproduzivel,
segundo a autora, se constituiu em um dos elementos fundamentais para a constru¢do de uma
iconografia do Império, instrumento de controle do Estado que possibilitou a consolidagéo da
monarquia (SCHWARCZ, 2012).

A discussdo em torno da identidade nacional, como ja mencionado, ganha corpo a
partir da Independéncia, mas, sobretudo, no periodo regencial e durante 0 Segundo Império.
“Surge entdo, entre os grupos intelectuais ligados ao poder a necessidade de se construir um
passado para o Brasil que de alguma maneira desvinculasse sua historia e seu imaginario,
daqueles de Portugal.” (CHIARELLI, 1995, p. 15). O Instituto Historico e Geografico criado
em 1838% e a Academia Imperial de Belas Artes fundada em 1826 configuraram-se como
exemplos significativos nesse sentido de elaboragdo de uma “memoria nacional que devia
valorizar os aspectos autdctones do pais, em detrimento de sua heranga lusitana”
(CHIARELLI, 1995, p. 15). Também as imagens graficas, sobretudo na imprensa, tiveram
um papel significativo dentro desses projetos que atravessaram o século XI1X*" e oferecem um
campo vasto para a pesquisa em torno da identidade nacional.

% Com relagdo ao instituto Historico Geografico: “Um bom exemplo dessa estratégia oficial é a criacdo do
Instituto Historico e Geografico do Rio de Janeiro em 1838, com o propoésito explicito de fixar os parametros
desse programa politico e cultural. Dois anos depois, em 1840, o IHGB organizou um concurso para a
elaboracdo de um plano para "a escrita da histéria antiga e moderna do Brasil". O vencedor foi 0 naturalista
Karl von Martius, com quem o IHGB mantinha ligacGes académicas. Basicamente, a ideia era fazer uma selecéo
das estruturas e dos acontecimentos do passado, escolhendo 0s mais convenientes para construir uma narrativa
que desse significado a comunidade nacional.” PICOLLI, sd.

*" 0 tema da identidade nacional no século XIX é amplo, multifacetado sendo alvo de diversos estudos. Aqui o
tema serd desenvolvido tendo como foco a critica de Félix Ferreira e serd trabalhado em todos os capitulos, a fim
de se analisar o projeto de Ferreira no sentido de criacdo da identidade nacional e sua ligacdo com a gravura,
fundamental para a compreenséo do olhar critico desse autor.
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Angela Telles se propde a investigar a formacéo de identidades nacionais no Brasil
durante a segunda metade do século XIX, a partir de um estudo sobre imagens na imprensa. O
foco da autora sdo as gravuras caricaturais publicadas nos periddicos. Partindo entdo da
andlise das caricaturas sobre alguns acontecimentos envolvendo o Brasil, como a Questéo
Christie (1863) e a Guerra do Paraguai (1865-1870), a autora demonstra o surgimento de um
sentimento nacional suscitado pela repercussdo das imagens. Telles analisa que as caricaturas
e charges também foram instrumentos para a construcdo de uma identidade nacional do pais,
principalmente, na segunda metade do século X1X, com a ampliacdo da imprensa ilustrada®.
A autora compartilha a ideia da imagem como objeto e também pensamento, como um
conjunto de ideias: “A imagem ¢ construida, produtora de sentido, & montagem, é
manipulacdo” (DUBOIS, apud TELLES, 2010, p. 45). Completa: “As revistas ilustradas podem
ser percebidas como artifices e multiplicadora de imagens que compde elementos simbolicos
e materiais que apresentam uma nacdo” (TELLES, 2010, p.26) *°.

As caricaturas nos periédicos travam um dialogo imediato entre a imagem e o leitor.
Tratam de episédios histéricos, situacdes cotidianas, pessoas e facilitam a visualizacdo da
andlise sugerida por Telles sobre o potencial das imagens na imprensa para formacdo de
identidades nacionais. Nesse mesmo sentido, seria interessante também a investigacdo das
outras imagens graficas, ndo caricaturais, publicadas nos impressos desse periodo.

No caso de Félix Ferreira, duas folhas ilustradas chamam a atencdo por suas propostas
e énfase conferida & imagem gréafica. S&o elas as ja referidas, O Guarany (1870-71) e O Brazil
lllustrado (1887)°°. Destaco esses, entre outros periddicos ilustrados que contam com a
participacdo de Ferreira, pois neles, além de ser autor de varios artigos, foi também o editor.
Da mesma forma eles apresentam de maneira particular aqueles propositos de Ferreira
voltados para a educacdo popular. Isso, pois, os temas “instrutivos” surgem atrelados as
questdes nacionais. Nota-se uma énfase para a divulgacdo de elementos que buscam

caracterizar a nacdo. N&o sdo raros os titulos de artigos que utilizam adjetivos como brasileiro

*® para Rafael Cardoso, como expde em seu estudo sobre os impressos no Brasil, ndo se pode falar de uma
industria de imagens antes de 1850, quando as primeiras prensas automatizadas comegam a imprimir litografias.
Antes disso, eram utilizadas prensas manuais cujo ritmo de impressdo de coOpias era relativamente lento e
requeriam forca e habilidade do impressor. CARDOSO, 2010

* Nesse livro a autora analisou diversas revistas, entre elas: Semana lllustrada (1860-1876); Revista lllustrada
(1876-1898); O Mequetrefe (1879-1893); O Mosquito (1869-1877); A Vida Fluminense (1868-1875); entre
outras.

% Alguns artigos do periédico Brazil Illustrado sdo apresentados no ANEXO 1.
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ou nacional; sendo assim, o0s tépicos que sdo abordados nesses dois periodicos, sobretudo,
temas como artes, arquitetura, literatura, histdria, surgem vinculados ao compromisso de
divulgacao de um “perfil nacional”.

Outro elemento relevante extraido desses periodicos é o destaque conferido as
questdes artisticas, a imagem grafica e difusdo das obras de arte por meio da imprensa. Como
citado no primeiro capitulo, para Félix Ferreira a arte, bem como sua generalizagdo por meio
do ensino, era fundamental para a formac&o e desenvolvimento da nacio®.

O periédico O Guarany tinha como proposta ser, acima de tudo, uma folha ilustrada,
literaria e artistica, mas incluia também outros topicos. Entre os temas apresentados estdo:
comentarios sobre exposi¢des ocorridas na Academia Imperial de Belas Artes e no Liceu de
Artes e Oficios, noticias sobre a arte e os artistas brasileiros, sobre escritores, literatura e
teatro, alguns artigos sobre industria nacional e, também, sobre os recursos naturais do pais,
como, por exemplo, o Aguas minerais do Brazil®%.

Ja no titulo, O Guarany, nota-se uma caracteristica marcante daqueles projetos
voltados para a constituicdo de uma identidade cultural para o Brasil: o resgate e idealizacdo
da imagem do indio que deveria ensejar o mito da origem®. No primeiro artigo, que inaugura

o0 periddico, aparece a seguinte descricdo referente ao titulo:

%! Nos préximos capitulos esses topicos serdo analisados.

52 Aguas minerais do Brazil - O Guarany; junho, 1871; ano 1; n22.

5% Como exp8e Sonia Gomes Pereira:

“Qutra caracteristica importante do projeto de uma identidade cultural para o Brasil foi a idealizagdo do indio.
Sabemos que o indianismo comegou na literatura. No inicio, a presenca dos indios ndo tem uma ligagdo imediata
com o nacionalismo. Os dois primeiros poemas escritos ainda no século XVIII — Uraguai, em 1769, por José
Basilio da Gama, e Caramuru, em 1781, por José de Santa Rita Durdo — comemoram, sobretudo, a conquista
portuguesa. No entanto, especialmente no poema de Durdo, j& é possivel reconhecer o carater do beau sauvage
de Rousseau. No entanto, pouco depois a abordagem romantica acrescentou outro significado ao indianismo: o
mito das origens. Concebendo a hist6ria nacional como um processo evolutivo, era importante ressaltar o ponto
de partida. Mesmo admitindo a heranga portuguesa de forma mais positiva, era muito mais poderoso, em termos
simbolicos, localizar a origem nos indios, os nativos da terra. Ndo é dificil compreender a adogdo dos indios
nativos pelo romantismo local. Em primeiro lugar, os indios brasileiros conhecidos até entdo eram, em sua
maioria, dominados e ndo ofereciam mais risco naquele momento. Em segundo lugar, representavam as origens
da nacdo, colocando-as antes da chegada dos portugueses. Terceiro, eles pareciam estar em completa harmonia
com a natureza — uma versédo local do mito do beau sauvage, tdo cara aos roméanticos. Nas artes visuais, algumas
obras delas representam episodios histéricos, em que a alianga com os indios foi decisiva para a vitdria
portuguesa, como O ultimo tamoio, de Rodolfo Amoedo. Mas a maioria das imagens trata de temas literarios,
como Moema, de Vitor Meireles, em que os indios sdo apresentados de forma muito idealizada. Em outros casos,
o indio nativo, como a origem da populacdo brasileira, antes da chegada do portugués, é elevado a condicdo de
simbolo da nacdo, como vemos na Alegoria do Império do Brasil, de Francisco Chaves Pinheiro.” PEREIRA,
2012.
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O guarani, selvagem, foragido na selva pela crueza dos conquistadores que
pretendiam avassalar, ndo foi vencido escravo, nem dobrou a cerviz — o sol
das matas ndo se anuviou para ele; - a liberdade continua a ser o desejo
ardente de sua alma nobre; e se vem hoje ataviar-se com as vestes da
civilizagdo para combater pela péatria nas lides do solar das letras e das artes,
ndo perde essa mesma liberdade , nem deixa de amar a luz do sol que doura
e esmalta todas as grandes a¢Ges do homem e da humanidade (SILVA, 1871,

p.1)

O titulo € também homonimo do romance de José de Alencar de 1857, apontado em
um dos artigos de Ferreira, como principal marco da literatura nacional que, junto com a
pintura de Victor Meirelles (1832-1903) A primeira missa no Brasil, proclama a “escola
brasileira™*. Explica-nos Ferreira: “Victor Meirelles esta para a arte como José de Alencar
para a literatura, séo os legitimos criadores da escola brasileira.”. Tal aproximacao entre o
pintor e o escritor também pode ser vista no artigo escrito por Ferreira sobre Alencar para o
Brazil lllustrado, periédico que sera analisado mais adiante®®. Nesse artigo, mais uma vez
Alencar e Meirelles sdo apontados como os principais fundadores de uma “escola brasileira”
nas letras e nas artes.

José de Alencar e suas obras receberam grande destaque em O Guarany. S&o
numerosos os artigos sobre o escritor e as homenagens dedicadas a ele, assim como 0s
anincios sobre suas obras. Da mesma forma, Victor Meirelles recebe destaque neste
periédico®’. Outros como, Manoel Antdnio de Almeida (1831-1861), Bethencourt da Silva,
Fagundes Varella (1841-1875), Zacarias Gois de Vasconcellos (1815-1877) e Antonio
Gongcalves Dias (1823-1864) foram temas de artigos que buscavam apresenta-los ao leitor, por

meio de um esboco biografico e exposicdo de seus trabalhos.

* Também no livro Belas Artes: estudos e apreciacdes a obra A primeira missa no Brasil é celebrada por
Ferreira como o principal marco da pintura nacional.

% FERREIRA, Félix — Victor Meirelles de Lima — O Guarany — Rio de Janeiro, ano 1, 1871, n.8.

% 0 trecho do artigo é o seguinte:

Com a aparicdo do Guarany surgiu a escola nacional aplicada ao romance (...) Um escritor e um artista
fundaram, no campo das artes e das letras, a escola brasileira; duas obras imortais sdo pedras angulares do
edificio que com o revestimento ganhara o cunho de verdadeiramente nacional: o0 Guarany de José de Alencar e
a Primeira Missa no Brasil de Victor Meirelles, a despeito de seus detratores, sdo dois monumentos
impereciveis das nossas letras e artes. FERREIRA, 1887, p.16. Ver artigo completo no ANEXO IlI.

> Ha neste periddico uma sequéncia de artigos, de autoria de Félix Ferreira, intitulada Victor Meirelles de Lima
sobre a vida e as obras desse artista. Ha também poema de Cicero Pontes cujo titulo Paisagem dedicado a
Meirelles. Também as obras desse artista sdo discutidas nos artigos sobre as exposic¢des de arte.
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Observando os topicos apresentados em O Guarany podemos visualizar o perfil e o
escopo geral desse periddico. Eleger topicos como algumas obras de arte, literarias, edificios
arquiteténicos, instituicdes e personalidades quase como sinédoques para designar 0s
elementos que compdem a cultura nacional, revela um aspecto significativo no que diz
respeito a estrutura dessa publicacdo e sua conexao com 0s projetos que estavam em pauta
nesse momento.

As estampas, litografias, eram bastante enfatizadas pelo periddico, que faz questao de
ressaltar seu carater ilustrado, comentando, sempre na primeira pagina, o tema trazido pela
gravura e, algumas vezes também, expondo uma breve apreciacdo sobre os gravadores com
elogios aos seus trabalhos. Sabe-se que o artista Antonio Aradjo Souza Lobo (1840-1909)®
foi o colaborador mais ativo, descrito por Ferreira como um “talentoso artista nacional”, mas
havia também gravuras de outros artistas como Valle®® e Angelo Agostini®®. As litografias
constitufam-se de retratos®, paisagens e reproducBes de obras de arte. Essas Gltimas se
consistiam, principalmente, de copias de pinturas, mas também de esculturas e cenas de

espetaculos teatrais.

LOBO, Antbénio Araljo de Souza, O LOBO, Antbdnio Araljo de Souza, Retrato
Conselheiro Alencar, litografia, Guarany, Rio | oo Anténio Araljo de Souza de Victor Meirelles, Guarany, Rio de
de Janeiro, 1871, n.5 Bethencourt da Silva, litografia, Guarany, ~ Janeiro.1871.n.7

Rio de Janeiro. 1871. n.8.

%8 Antonio Araljo Souza Lobo (Campos dos Goytacazes RJ 1840 - Rio de Janeiro RJ 1909). Pintor, professor,
restaurador, fotégrafo e cenografo.

% Anténio Alves do Vale de Souza Pinto (Porto, Portugal, 1846 - Rio de Janeiro, RJ, 1921), assinava como
Valle. Pintor, professor, caricaturista e litégrafo.

% Supde-se que Agostini tenha colaborado com uma litografia, pois na publicagdo do O Guarany nimero 12
aparece a seguinte nota: “recebemos um retrato em ponto grande do celebre ator Rossi, primorosamente
litografado pelo Sr. Angelo, bem conhecido caricaturista, da Vida Fluminense, chistoso hebdomadario satirico,
que no tocante a desenho ¢é hoje incontestavelmente o primeiro desta capital.”

%1 Os retratos eram de personalidades e acompanhavam o artigo de seus respectivos esbogos biogréficos. Um
exemplo: “Distribuimos hoje aos nossos assinantes o retrato do grande poeta brasileiro Antonio Gongalves Dias,
Ccujo nome s6 por si constitui a maior gloria das letras patrias.”

O Guarany — Rio de Janeiro ; 1871, n12.
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Quando a estampa era de reproducgdo essa caracteristica era acentuada junto com um

esclarecimento sobre a obra original, como por exemplo:

A litografia que hoje distribuimos é cdpia de um quadro a 6leo de Louis
Gallait. O distinto critico francés, Leo de Bernard, dando noticia dessa
famosissima tela que durante longo tempo colheu as atencBes de todos os
amadores das belas artes, diz: “o poeta assentado em um leito pobre, em uma
atitude cheia de melancélico devaneio, tem as méos iluminadas por um raio
de sol que se infiltra na prisdo por uma vidraga, deixando o resto da cela
mergulhada em um claro-escuro admirdvel. A cabeca e as méaos do poeta sdo
soberbas.” Reproduzindo em litografia uma das melhores obras do pintor
belga, levamos em vista dar aos nossos leitores a cépia de uma obra, que é
considerada como uma bela pagina histérica, avivando ao mesmo tempo as
doces reminiscéncias que todos devem estremecer ao contemplar a imagem
do ilustre autor do poema: A Gerusalemme Liberata®.

Da mesma forma, também se conferia aten¢do quando a gravura era copia a partir de
fotografias: “A litografia, Adonis indo a caga, que hoje damos aos nossos leitores é copia da
fotografia de uma das mais belas estatuas do insigne escultor portugués Victor Bastos™®
[figura 1]%.

As estampas ocupavam uma pagina inteira, separada dos textos. Nos primeiros
ndmeros, compunham com os artigos o corpo do periddico, depois passaram a ser
comercializadas avulsas, pois, como justifica o editor Félix Ferreira, ficavam prontas em
tempo diferente do restante do texto tipografico e também deveriam ser impressas, com maior
nitidez, em papel de melhor qualidade. Na pagina de anincios de O Guarany, em meio as
outras propagandas®, aparece a divulgacdo das gravuras desse periddico comercializadas pelo
estabelecimento de Ferreira, a Typographia e lithographia Imparcial, na Rua Sete de

Setembro®®. Abaixo do titulo da estampa sempre havia uma breve descrigdo: “A Merenda —

62 0 Guarany , Rio de Janeiro, n 11, 1871.

% E interessante notar que, apesar da atencdo de Félix Ferreira com as questdes relacionadas a identidade
nacional, bem como a divulgagdo da arte brasileira, ele publicava em seus periddicos estampas referentes a obras
internacionais (portuguesas, francesas etc), o que evidencia que, mesmo priorizando a producdo nacional, ele
nutria um interesse pela difusdo da arte de uma maneira geral.

% Ver CADERNO DE IMAGENS . Optou-se por apresentar algumas das imagens ao final do texto para assim,
exibi-las em formato maior.

% Uma observacéo a respeito da pagina de anincios do Guarany é a prevaléncia de propagandas divulgando
outros periddicos ilustrados como O Binoculo, também livros, casas tipograficas e de impressdo de gravuras.

% Sabe-se, apesar de ainda pouco estudado, da existéncia da pratica de colecionar estampas, principalmente as
gravuras de reproducdo das obras de arte. Na literatura, Machado de Assis, em seu conto O Habilidoso (1885)
traz a descricdo da compra de estampas de reproducdo, em casas de espelhos e gravuras, para emoldura-las e
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quadro de costumes europeus [figura 2]; A Morte de Camdes - cdpia de um quadro francés
[figura 3]; Chiristovao Colombo - retrato tirado de uma litografia [figura 4].”.

O Brazil Illustrado: Archivo de conhecimentos uteis (1887) foi outro periodico em que
a reproducdo das obras de arte por meio da gravura, assim como a imagem grafica de maneira
geral recebem grande destaque. Nele, como mencionado, Félix Ferreira também atuou como
editor e autor de varios artigos. Com uma distancia de dezesseis anos de O Guarany, essa
outra publicacdo parece retomar de maneira ainda mais enfatica aqueles projetos de Ferreira
em relacdo a propagacao das Belas Artes para um publico amplo e o engajamento em defesa
das artes graficas.

Assim como O Guarany, também o Brazil Illustrado foi um folheto que tinha entre
suas propostas “instrutivas” reunir artigos de tematicas variadas junto com a divulgacdo de
obras de arte. Porém, diferente do primeiro, que apresentava estampas litograficas, as
gravuras do Brazil Illustrado eram realizadas pela técnica da Xilogravura de topo. Esse
periddico conferia ainda mais destaque as imagens, como pode ser observado desde o préprio
titulo. As ilustracdes eram numerosas e ndo se caracterizavam apenas por gravuras de
reproducdo, mas também compunham a publicagdo vérias outras imagens, como vinhetas e
ilustracOes de artigos os quais, quase sempre, eram acompanhados por gravuras. Comenta
Ferreira que os propdsitos da revista eram de incentivar as atividades graficas e as publicacdes

ilustradas:

E um periddico de propaganda e consequentemente tem por fim desenvolver
guanto Ihe caiba em posses, 0 gosto pela gravura e pelo desenho; assim pois
franqueando as suas colunas aos trabalhos literarios, o Brazil Illustrado
incita e espera merecer, de amadores e de artistas, igual colaboracédo gréfica,
a semelhanca do que se pratica em outros paises, como por exemplo
Portugal, onde senhoras e cavalheiros da mais alta distingdo esmaltam de
primores as paginas de publicacbes congéneres desta (FERREIRA, 1887,

pag. 2).

Com relagdo aos temas, assim como em O Guarany, percebe-se a necessidade dos
topicos vincularem-se a divulgacdo de certas caracteristicas nacionais. Algumas

personalidades, obras de artes, literarias e arquitetdnicas, que ja haviam sido assuntos no

penduré-las nas paredes das casas. Nesse conto o0 protagonista, que desejava se tornar um artista da Academia,
utilizava as estampas para estudo e cépia a fim de realizar suas pinturas a 6leo.
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Guarany, retornam junto com novos topicos®’. Em Brazil Illustrado o escopo dos temas é
mais abrangente.

O propésito do perioddico, como justifica Ferreira, é ser um “arquivo de conhecimentos
uteis”, ou seja, um arquivo “consagrado a boa ligdo de tudo quanto pode instruir recreando,
especialmente em relacdo as coisas patrias, a historia, geografia, usos, costumes, flora, fauna,
paisagem e obras de artes do Brasil.”®® Assim, integravam o folheto alguns tépicos
recorrentes, como: a Fauna Brasileira [figura 5], em que Ferreira apresentava artigos sobre
animas como o tatu, a anta, a preguica e o tamandud bandeira, sempre ilustrado com gravuras;
Tipos e Costumes [figura 6] se propunha a discorrer sobre a origem de alguns personagens
que fizeram ou ainda faziam parte do cenario brasileiro, como o tocador de realejo [figura 7];
outra secdo periodica era Notas de Viagem, trazendo relatos das viagens de Ferreira a algumas
cidades brasileiras®®. Em Episédios da Guerra do Paraguai [figura 8], o autor desenvolve
uma crbnica em que narra alguns dos eventos ocorridos durante a Guerra do Paraguai.
Descreve o cendrio e alguns personagens envolvidos, como, por exemplo, o Duque de Caxias.

Todos esses artigos eram acompanhados por imagens graficas que parecem completar
a intencdo de seu editor de ser um arquivo de “conhecimentos tteis para instruir recreando”
sobre assuntos referentes ao Brasil. Ferreira confere aos seus textos e imagens graficas, junto
com aqueles seus propoésitos claramente instrutivos, também uma categoria documental, de
registro e memoria. Essa ideia fica mais evidente quando comenta sobre a gravura que

reproduz o desenho da marinha do artista Rouéde [figura 9]:

%7 Tépicos comuns aos dois folhetos, temas de artigos de Félix Ferreira s&o: o escritor José de Alencar, Castro
Alves; o pintor Victor Meirelles, o arquiteto Bethencourt da Silva e o Liceu de Artes Oficios. Observa-se que
esses sdo assuntos recorrentes em varios textos de Ferreira e ndo apenas nesses dois materiais.

* FERREIRA, Félix — Brazil lllustrado - Rio de Janeiro, 1887.

% Cidades quase todas localizadas no Rio de Janeiro: Vassouras, Valenca no interior do Rio de Janeiro e a llha
de Paquetd. E interessante observar em um periédico que se propunha ser um arquivo de conhecimentos,
sobretudo das caracteristicas nacionais, cujo titulo era Brazil Illustrado, a grande maioria das referéncias se
dirigiam ao Rio de Janeiro, principalmente no que se concerne a paisagem e a arquitetura. Todos os artigos de
Ferreira sobre edificios e monumentos nacionais se localizavam no Rio de Janeiro e quase todos eram obras de
seu amigo, o arquiteto Bethencourt da Silva — artigos repletos de ilustragdes graficas — como, o Edificio da Caixa
Econdmica e do Monte Socorro [figura 11]. Tal constatacdo é significativa no que diz respeito ao olhar sobre o
nacional para esse autor. Sobre o Rio de Janeiro, outro fato interessante, é que Félix Ferreira foi até onde consta,
0 autor do primeiro Guia sobre o Rio de Janeiro publicado em 1873. Em 1888 publica La provincia di Rio de
Janeiro, noticie all’emigrante publicagdo em italiano com diversas ilustra¢cGes e um mapa.

"0 Ver artigo de Félix Ferreira sobre A Marinha de Rouéde no ANEXO 1.
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O desenho do Sr. Rouéde fica aqui, pois arquivado como um apontamento
para a historia de nossos usos e costumes; e podera servir no futuro para dar
a ideia do sistema de transporte da pequena lavoura por via maritima, que
ainda atualmente empregamos, mas que tende a desaparecer breve
(FERREIRA, 1887, p.7).

Nota-se, neste periddico, o interesse do uso da imagem também como construcdo de
uma memoria material, como documentacdo. N&o apenas esse trecho expressa esse ponto,
mas no decorrer de varios artigos essa funcdo é designada a imagem grafica. No artigo de
Ferreira, A Uba [figura 10], sobre um tipo de embarcacéo indigena, ele reclama sobre o pouco
estudo e a falta de imagens para documentar os artefatos indigenas. Mais uma vez, a imagem

gréafica é mencionada por seu papel difusor da cultura nacional, educativo e documental:

A vida indigena ndo esta ainda bem estudada, do ponto de vista industrial; a
descrigdo dos instrumentos de trabalho ou passatempo sdo mal descritos pelos
antigos cronistas; os de guerra séo tanto melhores, mas ainda assim deixam muito a
desejar. E uma das causas de semelhante falta é a gravura, que nos séculos XV1 ao
XVIII era mal explorada em Portugal; as obras ilustradas sobre o Brasil daquele
periodo sdo na maior parte estrangeiras.

Modernamente pouco mais temos adiantado, apesar do auxilio da fotografia; os
nossos colecionadores descuram muito essa parte da nossa etnografia. Muito é para
lastimar-se que nem se quer a Academia de Belas Artes tenha uma colecéo de tais
desenhos, como, alias, muito seria proveitoso ao ensino e, mormente ao
nacionalismo da arte.

Posto ndo seja ainda tdo nitido quanto desejamos o desenho desta embarcacéo,
contudo o exemplar da Uba que acompanha este artigo da bem a ideia deste
produto da industria dos indigenas amazonenses (FERREIRA,1887, p.81).

A secdo Belas Artes, desse periddico, exibia gravuras que reproduziam obras de arte
com um comentario de Félix Ferreira sobre a “obra original” e a copia. As xilogravuras
ocupavam uma pagina inteira, possivelmente para poderem ser destacadas, emolduradas ou
colecionadas. E visivel a énfase conferida as gravuras, que acompanham o0s textos, e 0s
elogios que Ferreira dedica aos xilografos responsaveis por todas as imagens da publicacéo,
Manuel e Alfredo Pinheiro™.

™ “Manuel Joaquim da Costa Pinheiro (1832-1903) gravador portugués. Vem para o Rio de Janeiro em 1843.
Em 1850 trabalha na oficina de tipografia e gravura de Manuel José Cardoso e em 1852 funda a firma Pinheiro
& Cia com sociedade de José Luiz Vargas Vasconcellos. Fez muitos retratos em madeira; e, reproduzindo
xilograficamente fotografias e paisagens, de edificios e de obras de arte, incessantemente contribuiu, durante 50
anos, para a vulgarizacdo do que mais interessava a propaganda dos nossos usos e costumes e da nossa
civiliza¢do.”
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As reproducbes eram copias de pinturas e desenhos com o tema da paisagem, que,
como ja exposto no primeiro capitulo, foi bastante incentivado por Ferreira aos artistas em seu
livro Belas Artes: estudos e apreciacdes. No livro, ele propGe aos artistas para investirem no
tema da paisagem, pois considerava uma fonte fecunda para extrair os elementos para uma
arte nacional. No artigo Efeito de Luar [figura 12] do Brazil Illustrado, ao comentar uma
xilogravura de Alfredo Pinheiro publicada no jornal, Ferreira manifesta: “Tém razdo aqueles
que censuram 0S NOSSOS escritores e artistas por ndo se inspirarem em nossa hatureza; na
verdade, ndo h4 por certo mais fecunda e fecundante musa” (FERREIRA, 1887, p.137)2.

Observa-se nesse periédico a predominancia de alguns temas escolhidos para ilustrar
o0 Brasil. A paisagem, os retratos, as ruas, edificios, monumentos do Rio de Janeiro e, ainda,
objetos artisticos e industriais ddo o tom das estampas que compdem a publicacéo.

O Guarany e Brazil Illustrado se enquadram dentro daqueles propositos de Ferreira
ligados & instrucdo popular citado anteriormente. No caso desses dois periddicos percebe-se
gue os temas estavam vinculados a divulgacdo de elementos ligados a caracterizacdo de certos
aspectos da cultura brasileira, ou seja, assuntos que estavam inclusos naqueles esforcos de
Ferreira voltados para a educacdo. Dentro deste contexto € interessante destacar a énfase
conferida & arte, aos temas artisticos e as imagens gréficas.

Para Félix Ferreira era uma condicdo essencial ao progresso do pais a educacao
popular, principalmente por meio da educacdo artistica. Nesse sentido as publicacbes
ilustradas eram entendidas como um instrumento fundamental, o que justifica seu intenso
engajamento em prol do desenvolvimento das atividades gréaficas no Rio de Janeiro observado
ao longo de sua producdo critica. Incentivo marcado ndo apenas pela confianca de que a
producdo de obras ilustradas com finalidades didaticas e técnicas era aliada necessaria para o

crescimento do pais, mas também pela crenca de que o estimulo as atividades gréficas seria

“Alfredo Pinheiro (1858-190?), filho de Manuel Pinheiro, em 1874 vai a Franca para aperfeicoar-se na técnica
da xilogravura. Os trabalhos desses dois xilografos, ndo podem ser confundidos, ndo sé pelas assinaturas
diferentes — o pai assinava PINHEIRO, e o filho APINHEIRO, ou simplesmente AP — como pela propria
maneira de gravar: Alfredo, que sempre trabalhava de topo, aprendera a técnica do buril raiado e esforgava-se
para imitar os gravadores franceses do género. Manuel Pinheiro dedicou-se mais a pequena Xilo comercial,
ressentia-se do autodidatismo, com seu corte duro e as vezes tosco, era inteiramente desprovido de ambicGes
“artisticas”. Segundo Argeu Guimardes, Alfredo Pinheiro era também pintor” FERREIRA, 1994, p.97.

"2 Também no periédico Guarany a paisagem é tema das litografias: Vista do Parahyba — Tomada da Sapucaia e
ponta da ilha dos Pombos [figura 13]; Ilhota dos Tapoanas em Paqueta [figura 14] e Vista da cidade do Para
[figura 15].
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um importante impulso para o desenvolvimento das “belas artes”, outro ponto essencial para o
progresso do pais.

No Guarany, ao justificar a irregularidade das publicacbes pela falta de papel e
materiais adequados para impressdo, reclama sobre a situacdo das belas artes no Rio de
Janeiro, atribuindo ao periédico uma forma de contribui¢do, ainda que pequena, para

impulsionéa-las.

E doloroso o estado das Belas Artes no Rio de Janeiro (...). No meio do
tristissimo estado a arte entorpecida vegeta, o charlatanismo impera e o mal
gosto tudo predomina. N&o para opor barreira a esse descalabro em que véo
as belas artes, que para tanto ndo nos chegam as forcas, mas para alguma
sorte concorrer para o preparo de um futuro de regeneragdo artistica;
voltando a tomar conta da direcdo deste periddico, vamos ainda uma vez
empregar todos os recursos de que podemos dispor, para ver se conseguimos
ter ao menos um 6rgdo, ainda que pequeno que advogue a causa das belas
artes, consagrando-se o culto das letras que também ressente ha muito da
falta de um jornal (FERREIRA, 1871, p. 54)

Em seguida pede auxilio aos assinantes para incentivar e manter um jornal ilustrado
deste género. No artigo que inaugura o Brazil Illustrado também manifesta a favor das
publicacdes ilustradas e pede o incentivo do publico: “Oxala o ptblico, sempre generoso para
0s cometimentos nobres, anime e proteja este tentame, que muito podera ainda vir a fazer a
bem da instrucdo do povo e aperfeicoamento das artes gréaficas, sendo também das belas artes
nas suas mais elevadas manifestagdes” (FERREIRA, 1887, p. 3).
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Como se observa, o incentivo de Félix Ferreira para a formagdo de gravadores estava
relacionado, em grande parte, a sua atuacdo na imprensa. Desde o inicio, reforca-se o seu
vinculo com os livros e publicagdes ilustradas. Do mesmo modo foi destacado que, entre as
varias modalidades técnicas, a xilogravura era sempre a mais enfatizada. Pretendo, ent&o,
investigar as causas desse engajamento, a partir de uma reflexdo sobre as especificidades das
técnicas graficas em suas aplicacGes na imprensa.

Destacarei, além da xilogravura, a litografia, pois, durante o século X1X no Brasil, foi
0 processo mais empregado na imprensa ilustrada’. A gravura em metal, nesse momento, foi
mais utilizada para a impressdo de plantas e cartografias, livros cientificos e documentos
oficiais’®. A fotografia, por sua vez, atinge seu pleno desenvolvimento na imprensa brasileira
no infcio do século XX"; apesar de, no século XIX, ja serem aplicados alguns procedimentos
fotomecanicos para a ilustracdo de livros e periddicos®. Félix Ferreira, como sera

apresentado, também cita o uso da fotografia associado as técnicas gréficas, ainda que, com

" Como se sabe, Ferreira administrou uma oficina litogréfica e atuou em alguns periédicos litografados como o
ja apresentado Guarany. Outros exemplos sdo: O Binoculo (1871); O Pandokeu (1860-1969); e Archivo
Contemporaneo (1872) . Ver cronologia em anexo.

™ As técnicas que compde a gravura em metal (ponta seca, 4gua-forte, 4gua tinta, maneira negra) também foram
utilizadas na imprensa ilustrada, mas em uma escala bem mais reduzida, como nos indica Orlando da Costa
Ferreira.

Ver: FERREIRA, Orlando da Costa — Imagem e Letra: Introdu¢do a Bibliologia Brasileira — Edusp, Sdo Paulo;
1994.

" Joaquim Marcal Ferreira de Andrade em Histéria da fotorreportagem no Brasil apresenta uma anélise sobre o
desenvolvimento da fotografia na imprensa ilustrada. Segundo o autor, a fotografia nos periddicos surge como
um desenvolvimento da imprensa ilustrada. Relata Andrade que o aperfeicoamento das técnicas fotogréficas, no
Brasil, principalmente a partir do século XX, substituird a imagem grafica nos periodicos.

Ver: ANDRADE, Joaquim Marcal Ferreira de — Histéria da Fotorreportagem no Brasil/ A Fotografia na
Imprensa do Rio de Janeiro de 1839 a 1900. - 3 Ed.; Edic¢Bes Biblioteca Nacional; Rio de Janeiro 2004.

"® Uma particularidade se observa com relacéo as técnicas gréficas e a fotografia no contexto brasileiro: diferente
do que aconteceu na Europa onde, de maneira geral, ocorre um distanciamento entre o desenvolvimento de cada
modalidade técnica - ou seja, a litografia e a fotografia surgem muito tempo ap6s as técnicas do metal e a
xilogravura j& serem praticadas - no Brasil todas sdo fendmenos do século XI1X. Claro, como alertado, mesmo
com a proibicdo da metropole portuguesa, ja havia no pais a préatica clandestina da gravura, no decorrer do
periodo colonial. Porém, somente ap6s 1808, foram oferecidas condicdes para o pleno desenvolvimento da
gréafica. Isso, fez com que as técnicas mais antigas fossem recebidas quase que ao mesmo tempo que as
novidades.
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mais frequéncia, se referindo ao seu uso como ferramenta auxiliar para o gravador transpor
manualmente a imagem fotogréafica para a matriz.
Com relacdo a xilografia, nota-se que Ferreira frequentemente aproxima essa técnica a

tipografia, queixando-se da falta de méo de obra:

A gravura em madeira no Brasil pode-se dizer que ndo existe, pois nem uma
sO escola possuimos deste ramo de arte industrial. No Rio de Janeiro ndo ha
xilégrafos que cheguem para manter sequer um desses jornais que se
publicam na Europa as centenas. Os poucos artistas desse género que temos
sdo estrangeiros e esses mesmos mediocres, nacionais temos uns dois ou trés
imperfeitos que aprenderam no ensino que de uma dessas oficinas quis fazer
entre nds um particular que cedo desistiu da empresa. Como a xilografia, a
tipografia reclama em balde e de hd& muito, uma oficina normal de
aprendizagem. A arte tipografica estd em grande atraso entre nds
(FERREIRA, 1876, p.39).

A sua mobilizacdo em defesa da xilografia devia-se, sobretudo, as possibilidades que
essa técnica oferecia para a imprensa, sendo no seculo XIX bastante utilizada na Europa para
a publicaco de obras ilustradas a precos médicos’”. Diferente dos outros processos graficos,
a xilografia, permitia a impressao de suas matrizes junto com os tipos méveis’® que formavam
0 texto, o que facilitava a integracdo entre os elementos visuais e textuais em uma mesma
pagina. Na litografia, os procedimentos de gravacdo e impressdo sdao completamente
diferentes dos tipograficos. Assim, a imagem precisa ser impressa separadamente do texto.
Isso fazia com que, geralmente, as publicacBes apresentassem seus artigos e estampas em
paginas diferentes’™.

Em seu estudo sobre a litografia na imprensa ilustrada, Pedro Sanches Cardoso,
demonstra que estabelecer um diélogo entre e a linguagem visual e verbal era 0 maior desafio

das revistas ilustradas por meio da litografia:

Normalmente, estas publica¢cdes adotavam o seguinte padrdo: de um lado da
folha era impresso o texto, compostos tipograficamente; do outro, as

" Como comenta Ivins Jr, a xilogravura de topo foi utilizada na Europa no século XIX, principalmente na
Franca, para a publicacdo de livros ilustrados baratos, o que ampliou o acesso da populagéo e auxiliou programas
de instrucdo publica, IVINS, 1889, p.30.

"8 pequenas pecas de madeira ou metal com relevos de letras e simbolos.

" E possivel unir o texto tipogréafico e a imagem litografica em uma mesma péagina, contudo, por serem
impressos separadamente, 0s processos tornam-se mais demorados e trabalhosos. No caso da industria gréfica,
esse procedimento reduzia a produtividade, o que justifica o fato da maioria dos periddicos ilustrados com
litografias apresentarem as estampas separadamente.
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imagens, desenhadas em litografia. Apds receber duas dobras, ortogonais, e
ser cortada e refilada, obtinha-se um caderno de oito paginas. As paginas 1
(capa), 4, 5 e 8 (quarta-capa) continham as imagens; as 2, 3, 6 e 7, eram
tipogréaficas, ornadas, quando muito, com pequenas vinhetas Xilograficas ou
com esteredtipos. Sublinhemos, ainda, que, muitas vezes, as impressdes
litograficas e tipograficas eram realizadas em estabelecimentos distintos
(CARDOSO, 2008, p.50).

As folhas ilustradas com xilografia facilitavam essa integracéo e assim, além de alterar
a diagramacdo das péaginas, propondo ao leitor o embate direto entre as estampas e o texto,
também reduzia a quantidade de papel utilizado para a impressao, diminuindo os custos das
publicacdes. Produzir obras mais acessiveis, como se sabe, era um dos principais projetos de
Felix Ferreira, como, por exemplo, sua colecdo Biblioteca para todos.

Outra caracteristica ligada a xilogravura, e que demonstra sua afinidade com a
indUstria gréfica, é a possibilidade que ela oferece de multiplicar suas chapas impressoras
(tacos originais) por meio do processo da estereotipia. Nesse procedimento é feito o molde da
matriz Xilografica — geralmente de gesso ou chumbo - e entdo, despejado metal em fuséo,
obtendo-se assim uma réplica da matriz que poderia ser reproduzida inUmeras vezes. Desse
modo, possibilitava-se a tiragem simultanea das imagens em mais de uma prensa®.

Observa-se que 0s jornais europeus que Félix Ferreira refere-se no trecho acima, eram
impressos com a técnica da xilogravura de topo que, nesse periodo, era frequentemente
utilizada para a publicagéo de obras ilustradas, sobretudo, na Franca®’. Essa era a técnica que
Ferreira defendia quando manifestava seu interesse em desenvolver a xilografia no pais.
Como administrador de uma oficina tipo-litografica e ligado ao mercado livreiro, ele estava
atento ao contexto internacional e as atualizacfes no campo da grafica. Assim, sabia que a
técnica era bastante utilizada na Europa para a producdo de livros e periédicos mais

acessiveis.

8 Sobre os processos de multiplicagdo das chapas de impresséo, Orlando da Costa Ferreira apresenta-nos, além
da estereotipia, também a galvanotipia: A estereotipia e a galvanotipia sdo processos destinados a duplicar
chapas impressoras para garantir a imobilidade de seus elementos ou para permitir a tiragem simultanea do texto
e/ou imagens em mais de uma prensa. A estereotipia, que se tornou pratica no fim do século XVIII, € um
processo puramente mecénico: tira-se um molde da composicdo ou do condutor de imagem em relevo, e sobre
este se vaza o metal em fuséo, assim reproduzindo-se o “original” no niimero desejado de vezes. A galvanotipia
(ou eletrotipia), inventada em 1839, é um processo eletroquimico: em banho galvanico, o “original” recebe uma
fina “casca” de cobre, que depois é destacada, reforcada e montada. Essas duas espécies de formas podem ser
niqueladas ou cromadas, para maior duracdo, no caso das grandes tiragens, FERREIRA, 1994, p.61-62.

8 Em Portugal, como ja exposto destaca-se o periédico Archivo Pitoresco (1857-1868) compreendido como o
precursor do curso de xilogravura de topo em Portugal.
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A xilografia de topo diferencia-se da xilo de fio/fibra pelo modo como a madeira é
cortada. A primeira no sentido horizontal ao tronco e a segunda, técnica bem mais antiga, é
cortada na vertical, deixando os veios da madeira aparentes. Os instrumentos também
variavam: enquanto a xilo de fio utiliza ferramentas como goivas, formdes e canivetes, na de
topo o desenho ¢ realizado com o buril, 0 que permite tracos bem finos, com “incrivel
precisdo de detalhes”. (ANDRADE, 2004, p.77). Caracteristica interessante tendo em vista
que uma das principais finalidades de Félix Ferreira com a gravura era a reproducdo das obras
de arte. Entdo, ele prezava pela nitidez da imagem e “fidelidade” das obras retratadas.

Nesse sentido, a respeito das especificidades da xilografia de topo, Joaquim Ferreira
Marcal de Andrade expde:

A descoberta da xilografia de topo se deve ao inglés Thomas Bewick (1753-
1828) e possibilita a produgdo de matrizes em madeira com linhas tdo finas
guanto aquelas que eram tradicionalmente obtidas nas chapas de cobre.
Adicionalmente, Bewik introduz uma novidade nunca antes vista, na gravura
em metal ou madeira: a tradicional estrutura linear passa a ser composta, as
vezes, por linhas pretas sobre fundo branco; outras vezes por linhas brancas
sobre fundo preto. Suas contribuicBes ao avango da xilografia ocorreram
num momento histérico em que a tipografia estava em plena expanséo, tendo
contribuido enormemente para a ilustragdo de livros e revistas — ja que este
era 0 processo compativel, por exceléncia, com a impressdo tipogréfica.
Entre outros usos, a imprensa periddica europeia ilustrada — inclusive com
fotografias desde os anos 1840 — passou a se valer exclusivamente da
xilografia de topo para copiar os originais, fotograficos ou ndo, com grande
fidelidade (ANDRANDE, 2004, p.77).

A reproducdo das obras de arte por meio da xilogravura é descrita por Ferreira no livro
Belas Artes: estudos e apreciacdes também como aliada a fotografia, ambos entendidos como
“bons auxiliares das belas artes”:

Auxiliares e bons das Belas Artes, a fotografia com seus varios processos de
fixacdo, e a xilogravura com seus diferentes sistemas de reproducdo, formam
hoje ramos muito importantes das artes industriais, e na Europa e nos
Estados Unidos ocupam a atengdo da ciéncia, quer como fim quer como
meio. S&o hoje, os mais baratos veiculos de vulgarizagdo das obras de artes e
auxiliares da pintura (FERREIRA, 2012, p.181).

E provavel que Félix Ferreira estivesse se referindo ao processo da fotoxilografia que,
como nos indica Orlando da Costa Ferreira, na década de 1870 representou uma “verdadeira
revolucdo” na imprensa francesa (FERREIRA, 1994, p.60). A técnica consiste em “aplicar a

emulsdo fotografica ao taco e projetar o negativo de uma fotografia para, depois, gravar a
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imagem. Explicando melhor: cada taco era sensibilizado (com emulsédo fotogréfica) e depois
recebia a projecdo do negativo e era revelado, de modo que a imagem se tornasse visivel na
propria madeira”®*(ANDRADE, 2004, p.78).

No caso da reproducdo das obras de artes, acreditava-se que esse processo auxiliava o
gravador a ser mais “fiel” a obra retratada®®. Também desse modo, eximia-se a funcéo do
desenhista, intermediaria no processo de reproducdo, e que muitas vezes era desempenhada
por outro profissional que ndo o gravador®®. Félix Ferreira encarava como um problema grave
ao desenvolvimento da gréafica no pais, tanto quanto a falta de xilografos, também a caréncia
de “desenhistas habeis” que pudessem reproduzir as obra de arte® e realizar o desenho para as
ilustracOes graficas.

Em seu artigo para o periddico Brazil lllustrado ao defender o xilografo Alfredo
Pinheiro, responsavel pelas estampas que ilustram o periddico, atribui a baixa qualidade das
xilografias realizadas no pais aos desenhistas. Nesse artigo, Ferreira comenta a gravura de

Pinheiro que reproduz uma das marinhas do artista Rouéde:

A gravura corresponde brilhantemente ao trabalho do pintor (Rouéde). Esta
fidelissima, pois é burilada pelo Sr. Alfredo Pinheiro, o Gnico xilégrafo de
mérito que possui o pais. J& que falamos no Sr. Alfredo Pinheiro seja-nos
permitido dizer mais duas palavras: Temos ouvido, por diversas vezes,
opinides injustas a respeito dos nossos xilografos, sem que pelo menos,
abram excecOes. Julga-se, em geral, que os defeitos do desenho e a m&
impressédo das gravuras dependem exclusivamente dos xilégrafos, quando na
realidade nenhuma parte os tem nessas duas questdes tdo diferentes entre si.
Basta ter um pequeno conhecimento de gravura para se verificar de onde
parte o erro. Pelo modo de conduzir o buril, isto é, de dar o tom, poder-se-4

8 Sobre as origens da fotoxilografia Orlando da Costa Ferreira comenta: “Atribui D. Bland a invengdo da
fotoxilografia a um gravador chamado Langton, que em 1851 “descobriu como fotografar desenhos na madeira,
descoberta que marcou época, se bem que somente entrasse na pratica geral uns vinte anos depois. Twyman
afirma que a descoberta pertenceu a Thomas Balton, em 1860”, FERREIRA, 1994, p.60.

8 A preocupacdo de Ferreira com relacéo as reproducdes das obras de arte pela gravura era para que as estampas
fossem nitidas e “fiéis ao original”.

Stephen Bann em seu estudo sobre as casas impressoras europeias, no século XIX, demonstra que havia um
constante intercdmbio entre os gravadores e os artistas. Assim, evidencia Bann, muitos artistas pediam para que
suas obras fossem alteradas pela gravura, ou seja, que houvesse algumas modificacGes para assim corrigir o que
eles acreditavam ser algumas falhas de suas pinturas e que a gravura por suas especificidades e caracteristicas
inerentes pudessem solucionar. No caso de Ferreira essas questdes nunca fizeram parte de suas discussdes.

8 Nesse sentido, Orlando da Costa Ferreira define a gravura que é realizada a partir do desenho de outro artista
como gravura de interpretacao.

8 Como pode ser observado naquele trecho do Livro Belas Artes: estudos e apresentacdes exposto no primeiro
capitulo em que Ferreira reclama da falta de “desenhistas bastante habeis para fazer copias reduzidas e com
precisa nitidez” das obras de arte que deveriam ilustrar seu livro.
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fazer juizo justo do mérito do gravador. Por esse lado o Sr. Pinheiro satisfaz
a todas as exigéncias da arte; mas nos faltam desenhistas especiais deste
género. E ai que se funda toda a questdo, e é também por este motivo que
apesar de todos os esforgos por nds empregados para darmos excelentes
gravuras, ainda ndo conseguimos da-las nitidas e perfeitas como as gravuras
francesas e alemas (FERREIRA, 1887, p.71).

Nesse periddico, como ja mencionado, é notavel o incentivo que Ferreira confere a
xilogravura, sendo mesmo, seu objetivo principal chamar atencdo para esse tipo de revista que
“na Europa se publicavam as centenas”®®. A despeito de todo seu engajamento, durante o
século XIX foram poucas as publicacGes ilustradas com xilografia no pais e todas tentativas
para a implantacdo e divulgacao da técnica foram breves e com pouco éxito.

Destaca-se nesse cenario, o empreendimento dos irmdos Fleiuss na década de 1860,
com a criacdo do Instituto Artistico, estabelecimento litotipografico que, em 1863, funda o
primeiro curso de xilogravura de topo no pais®’. O Instituto é destacado pela bibliografia
como um marco para 0 ensino da técnica no pais apesar de ter todas suas atividades

finalizadas em 1878:

Em 1858, Heinrich Fleiuss (1823-1882) e seu irmdo Carl Fleiuss (-1878),
nascidos em Colonia, chegam ao Brasil. Dois anos depois, estabelecem,
juntos com o pintor Carl Linde (-1873), o Instituto Artistico, que, a partir de
1863, sendo reconhecido pelo imperador, passaria a chamar-se Imperial
Instituto Artistico. Entre as primeiras facanhas do Instituto sobressai a
publicacdo da revista Semana Illustrada, fundada em dezembro de 1861. Em
1863, os irmdos abrem o primeiro curso de xilogravura de topo do Brasil,
procurando criar uma safra de técnicos especializados nesta modalidade da
atividade xilogréfica pouco desenvolvida no pais (CARDOSO, 2008).

O Imperial Instituto Artistico foi uma das poucas experiéncias destacadas sobre o
ensino da xilografia no pais. Joaquim Margal Ferreira de Andrade menciona que “todos os
periddicos aqui fundados nas décadas de 1860 e 1870, que se propuseram a utilizar a

xilogravura como ilustragdo, fracassaram a curto ou médio prazos” (ANDRADE, 2004, p.80).

8 Até onde consta Félix Ferreira participou diretamente de duas revistas ilustradas com xilografias: Brazil
Illustrado: Archivo de conhecimentos uteis(1887) e Sciencia para o povo(1881).

8 O Instituto Artistico lanca em 1861 a revista ilustrada Semana Illustrada que circulou até 1876. Apesar da
maior parte das edigcdes serem ilustradas com litografia, alguns nimeros também contaram com ilustracdes
xilograficas realizadas pelos alunos do Instituto.
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Diferente do que ocorreu com a gravura em metal e a xilogravura, a litografia® foi
implantada no Brasil na década de 1820, com relativa rapidez em relacdo a data de sua
descoberta na Europa®.

O francés Arnauld Julien Palliére (1783-1862)% desembarcou no Rio de Janeiro em
1817, e foi, até onde consta, o primeiro a realizar litografias no Brasil. Contudo, para a
pesquisadora Renata Santos, o ponto de partida para a histéria da litografia no Brasil foi o
atelié litogréfico fundado em 1825 pelo suico Johann Jacob Steinmann® no Arquivo Militar,
responsavel por gravar e imprimir a cartografia produzida pelo Real Corpo de Engenheiros,
antes realizada pela Oficina de Gravura de Impressdo Régia®® (SANTOS,2008) .

Como mencionado, a litografia foi a técnica mais utilizada na imprensa ilustrada,
podendo ser encontrada em grande parte dos periddicos da época. Algumas de suas
especificidades contribuiram para sua ampla adesdo pela industria gréfica.

O modo de operar para a realizacéo da imagem litografica®, assim como os materiais
utilizados (lapis, crayon), sdo os mesmos do desenho, ndo exigindo nenhum outro
conhecimento especifico, conforme acontecia com a xilogravura e as diversas modalidades
técnicas da gravura em metal. Assim, ndo era necessaria a formagéo especifica do gravador,

apenas o conhecimento do desenho. No contexto brasileiro, marcado pela falta da méo de

8 A litografia (de lithos, "pedra” e graphein, "escrever") é descoberta no final do século XVIII, por volta de
1796, por Aloys Senefelder (1771-1834), dramaturgo da Bavéria que buscava um meio econémico de imprimir
suas pecas de teatro.

8 «“Como se merecesse uma espécie de reparo por ter recebido tdo tarde a tipografia, o Brasil conheceu a
litografia logo depois de haver esta introduzida em carater definitivo em alguns dos mais importantes paises da
Europa, a Francga, por exemplo (1814), e mesmo com 0 avanco sobre outros como Espanha (1819) e Portugal
(1824)” FERREIRA, 1994, p. 313.

% pintor, desenhista, litdgrafo, decorador, professor. Chega ao Rio de Janeiro em 1817. Atua como professor de
desenho na Real Academia Militar.

%! Comenta Orlando da Costa Ferreira:

“ Basileano, Johann Jacob Steinmann (1804-1844) iniciou sua carreira litografica em 1821, no atelié alsaciano de
Engelmann, indo depois aperfeicoar-se em Paris na oficina senefelderiana.” (FERREIRA, 1994, p. 329) No
Brasil ficou conhecido como “litdgrafo do Imperador”. Em 1825, o Real Arquivo Militar instala uma oficina de
litografia com material importado da Franca. Como professor, chega o suico Steinmann, aluno do préprio Alois
Senefelder, o criador da técnica litografica.

% A respeito do atelié litografico, a autora comenta que os novos condutores do Império viram a possibilidade de
viabilizar a construgdo da nacgdo de forma concreta, através do lado pratico da engenharia. Dai a importancia do
investimento na litografia do Arquivo Militar, da qual se tiravam planos, plantas e projetos importantes para
auxiliar o trabalho dos engenheiros militares. Logo, no Primeiro Reinado, os militares teriam um papel
fundamental para a defesa, ocupacdo e administracdo do territério, abrindo caminhos, construindo os canais e as
pontes para o estabelecimento de um poder que pretendia ser centralizado (SANTOS, 2008, p. 53).

% 0O processo litografico baseia-se na repulsdo que a 4gua tem pela gordura e vice- versa. Numa pedra calcéria, 0
desenho é feito por lapis gorduroso (crayon litogréafico) ou tinta também gordurosa, aplicada ao pincel ou a
caneta. A impressdo é planografica.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Desenho
http://pt.wikipedia.org/wiki/Real_Academia_Militar
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obra e de cursos voltados para as técnicas gréficas, essa caracteristica da litografia propiciou
sua rapida absorcao pela imprensa ilustrada.

Nesse sentido, sua proximidade com o desenho, tornava a realizacdo da imagem mais
agil, permitindo entdo, a ilustracdo dos eventos cotidianos. Como nos indica Joaquim Margal
Ferreira de Andrade, a litografia possibilitou a ilustracdo de episodios di&rios que com as
outras técnicas era dificultada pela questdo do tempo para a execucdo da imagem®*.

A litografia também foi bastante explorada pela imprensa caricatural e 0s jornais
satiricos. A ligacdo da técnica com o desenho motivou sua pratica pelos artistas para
publicacdo de caricaturas como, por exemplo, as de Angelo Agostini para a Revista
llustrada®.

Como se sabe, Félix Ferreira além de administrar uma oficina tipo-litogréafica, também
atuou em varios jornais ilustrados com essa técnica, como € o caso do Guarany. O periddico
empregava uma pratica bastante comum, nesse periodo para a realizacdo de suas estampas
litograficas: o uso da fotografia como auxiliar dos artistas em seus desenhos. Nota-se que
algumas estampas do Guarany, sobretudo aquelas que reproduziam obras de arte, eram
“coOpias a partir de fotografias”, caracteristica sempre ressaltada pelo editor Félix Ferreira.

Em seu estudo, Pedro Sa&nches Cardoso comenta que o uso da fotografia para
realizacdo das estampas popularizou-se na segunda metade do século XIX. Contudo, diferente
do que acontecia na Europa e nos Estados Unidos, onde a técnica mais utilizada foi a

xilografia de topo, no Brasil a litografia se sobressaiu pela caréncia de xildgrafos:

Nas décadas de 1860 e 1870, populariza-se a pratica de realizar estampas “a
partir de fotografias”. Vistas, retratos e cenas populares produzidos a partir
de imagens fotograficas eram inseridos nos periddicos em forma de
suplementos ilustrados. Estes, vendidos separadamente, por vezes oferecidos
como brinde mediante a assinatura da folha, tinham como objetivo atrair o
publico. Sua independéncia do corpo da publicagdo tornava sua edicdo
conveniente diante das dificuldades técnicas.

A reproducéo — artesanal — de imagens fotograficas em periddicos esteve, no
Brasil, muito mais vinculada a litografia que na Europa e nos Estados
Unidos, onde, tal pratica foi logo transposta & xilogravura de topo. A falta de

% A grande quantidade de impressdes por tiragem e o baixo custo da producdo também foram caracteristicas
decisivas para a aplicacdo da litografia pela indUstria gréfica.

% Angelo Agostini (1843- 1910). Caricaturista, ilustrador, desenhista, critico, pintor, gravador. Foi atuante em
indmeras publicagcdes ilustradas sendo mesmo fundador de muitas delas. A mais conhecida foi a Revista
Illustrada fundada em 1876. Outras revistas em que participa sdo: Dom Quixote; O Tico-Tico; O Malho; O
Mosquito.
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mao de obra especializada impediu que este processo ocorresse entre nos
(CARDOSO, 2008).

Félix Ferreira, atento as inovagOes técnicas, também era um defensor da fotografia e
de suas aplicagdes na industria grafica. Porém, nesse momento, o aproveitamento dos
processos fotograficos para a producdo de periodicos era ainda limitado, de modo que a
fotografia foi mais utilizada como auxiliar. Como sera apresentado, Ferreira nao se
posicionava negativamente com relagdo a fotografia, considerando-a um meio mecénico e
impessoal, sendo entdo um processo de reproducdo inferior a gravura®®. Seu maior
engajamento com as técnicas graficas, principalmente a xilografia, justificava-se pelas
possibilidades e resultados que estes procedimentos ofereciam para imprensa e por
desempenhar melhor os propdsitos presentes nos seus projetos. Destaco entre estes, a difusdo
das obras de arte para um publico amplo.

Os procedimentos fotomecanicos ndo eram desconhecidos por Félix Ferreira. Ele cita
algumas publicacGes que utilizavam fotogravuras. Contudo, esses processos Sd0 menos
evocados em seus textos, possivelmente, porque estivessem no inicio de seu percurso no
Brasil e ndo satisfizessem plenamente os objetivos que Ferreira buscava para as publicagdes:
além da nitidez da imagem, a eficiéncia e o baixo custo da producéo®’.

A imprensa ilustrada oferece um caminho importante para a investigacdo acerca da
gravura oitocentista. Observa-se que muito do aprimoramento das técnicas graficas deve-se a
seu emprego nos periddicos. Nesse periodo, verifica-se um aumento das pesquisas por
aprimoramentos da imagem, buscando-se qualidade de impressdo, fixacdo, papéis adequados,
diagramacéo das paginas e capacidade de reprodutibilidade que, como aponta Joaquim Marcal

Ferreira de Andrade, ensejariam a utilizacdo da fotografia®® na imprensa durante o século XX.

% Como ocorria no debate internacional. O tema seré apresentado mais adiante.

% Os processos fotomecanicos, apesar de serem conhecidos e praticados do Brasil, no século XIX ndo foram
utilizados em uma escala comercial, pois eram onerosos e demorados.

% O autor de Histéria da fotorreportagem no Brasil comenta que no caso especifico da imprensa ilustrada a
fotografia veio “ocupar, em grande medida um espago que antes pertencia aos artistas ilustradores - que eram
desenhistas e gravadores, empregados das reda¢des.” ANDRADE, 2004, p. XIII.
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Como pdde ser analisado no decorrer da pesquisa, diferente do que ocorreu com a
imprensa, pouco se comenta em torno da relagao entre a gravura e as “belas artes” durante o
periodo oitocentista.

No que diz respeito a principal instituicdo de formacéo artistica do século XIX, a
Academia Imperial de Belas Artes, raros sdo os relatos referentes a atividade grafica. Essa
instituicdo foi consequéncia da chegada da “Missdo Artistica Francesa” que trouxe entre
artistas franceses um gravador, Charles Simon Pradier®®, que logo retornou para Paris, em
1818, produzindo pouco, alegando ndo contar com recursos técnicos necessarios para
trabalhar (SANTOS, 2008).

Os desenhos e aquarelas produzidos por Debret, artista da “Missdo Francesa”, foram
litografados apds seu retorno a Franca e sua obra, Viagem pitoresca e historica ao Brasil, foi
publicada em Paris entre 1834 e 1839. No Brasil, essa obra € encontrada somente apds a
publicacdo de seus trés tomos na Franca. Renata Santos analisa:

Ocorre que a gravura, nesse momento, ndo era percebida como arte, “estava
ausente das distribui¢fes publicas de prémios, dos prémios de viagem e das
exposicdes realizadas pela Academia pelos anos afora.” Voltava-se
sobretudo, para ilustracdo de livros e periodicos, para a divulgagdo de
acontecimentos e de personagens publicos.

O que talvez tenha desanimado Pradier foi perceber um meio tdo pouco
favoravel a gravura artistica no ambiente da corte (SANTOS, 2008, pag. 37).

Para Teixeira Leite,

a insipiéncia do contexto cultural e artistico brasileiro do século XIX ndo
favoreceu o surgimento de manifestacGes graficas de grande interesse, ao
contrario do que teria ocorrido em outros paises da América Latina. Os
profissionais gréaficos que estiveram em atuacdo no Brasil durante o século
XIX sdo descritos mais como artesdos que artistas, cultores da gravura de
reproducéo, ndo da gravura de arte (LEITE, 1965, p.01).

Levando em consideracéo a relevancia da arte, do ensino artistico e da propagacéo das

obras de arte pelas estampas para Félix Ferreira, quais seriam, entdo, suas relagdes com as

% Charles Simon Pradier (1786 -1848) gravador atuante na Franca. Trabalhou no Rio de Janeiro, chegou em
1816 junto com a Missdo Artistica Francesa. Charles Simon Pradier partiu para Paris em 1818, de onde ndo mais
regressaria, a pretexto de que no Brasil ndo existia papel adequado para a impressao das obras que pretendia
fazer.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1786
http://pt.wikipedia.org/wiki/1848
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_%28cidade%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/1816
http://pt.wikipedia.org/wiki/Miss%C3%A3o_Art%C3%ADstica_Francesa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/1818
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principais institui¢des de ensino artistico do Império: a Academia Imperial de Belas Artes e 0

Liceu de Artes e Oficios?
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3. A ACADEMIA IMPERIAL DE BELAS ARTES E O LICEU DE ARTES E
OFICIOS

Em Noticia Histdrica Felix Ferreira expde a seguinte ideia sobre o Liceu de Artes e

Oficios do Rio de Janeiro:

O Liceu de Artes e Oficios ndo é um estabelecimento de passatempo ou de
artes meramente recreativas, nem tampouco uma copia da Academia das
Belas Artes. Ha entre uma e outra instituicdo grande diferenca que cumpre
estabelecer, para que se possa, discriminando esta daquela, aquilatar o valor
intrinseco do Liceu, de cujo progresso depende, mesmo em grande parte, 0
florescimento da Academia.

A Academia das Belas Artes € a escola superior do estudo da arte levada ao
seu maior grau de perfeicdo, a supremacia das faculdades o entendimento
como esséncia e como fim (FERREIRA,1881, p.6).

Para Ferreira é na Academia de Belas Artes que

A pintura, a arquitetura e a estatuéria ali, sdo ensinadas, desde 0s seus mais
simples rudimentos até as mais prescindiveis regras da filosofia do belo,
desde o mais insignificante traco até o mais aprimorado lavor.

O aprendizado das artes ndo é ali feito tdo somente para o exercicio de uma
profissdo honesta e asseada, mas especialmente para o desempenho de um
sacerddcio augusto e grandioso. N&o basta, por isso, aqueles que se dedicam
ao seu cultivo, habilidade e boa vontade, é necessario ter talento, espirito
elevado e, sobretudo vocacédo decidida (FERREIRA,1881, p.6).

Percebe-se que, para Félix Ferreira, a Academia é responsavel pela formacdo dos
artistas. Verifica-se por meio da analise desses trechos, que ele possui uma visao idealizada a
respeito da figura do artista, como sendo aquele que ¢ detentor de “talento, espirito elevado e,
sobretudo vocacdo decidida”. Para ele, ¢ da Academia de Belas Artes que “saem 0s
arquitetos dos edificios monumentais, 0s pintores de painéis e os estatuarios.” Em outro texto
em que também compara essas duas instituigoes defende que ¢ na Academia que “se formam
os grandes artistas e que educam os génios, dali sairam Chaves Pinheiro, estatuario do
Oscar, e Victor Meirelles, o pintor da Moema(...) Discipulos da academia foram: Ingres o
pintor, Christovdo Wren o arquiteto, e Pattrick o estatuario.” (FERREIRA, 1976, p. 79)
A esse olhar sobre a Academia de Belas Artes, Ferreira contrapde outro, diferenciando

0s propositos dessa instituicdo com os do Liceu de Artes e Oficios:



58

O Liceu de Artes e Oficios, ao contrario, € uma escola rudimentar da arte
aplicada as ramificacGes da indlstria fabril e manufatureira, ao trabalho
indispensavel a existéncia da sociedade civilizada.

A aritmética, a algebra, a geometria a quimica, a fisica, o desenho de figura,
0 de ornatos e 0 de maquinas, sdo ali ensinados como aplicacao aos oficios e
as profissdes industriais.

A aprendizagem das belas artes ndo € ali feita para o exercicio da mesma
arte propriamente dita, mas para o aperfeicoamento dos oficios de
carpinteiro, pedreiro, canteiro, torneiro, ourives, estucador, marceneiro, etc.
e das industrias fabris de tapecaria, louca, armas chitas, papéis pintados, etc
(FERREIRA, 1876. p. 7).

Segundo ele, “a Inglaterra, a Frang¢a, a Alemanha e os Estados-Unidos e todas as
nagOes de igual quilate ttm Academias para o ensino apurado das belas artes e o Liceu para 0s
das suas aplicac@es as industrias e aos oficios” (FERREIRA, 1881, p. 7).

Nota-se que para Félix Ferreira, diferente da Academia, o Liceu é uma escola da arte
aplicada as ramifica¢Oes da indUstria fabril e manufatureira. Para ele, o ensino das belas artes
é realizado para o aperfeicoamento do artifice:

Do Liceu de Artes e Oficios saem 0s construtores navais e urbanos, 0s
mestres-carpinteiros e pedreiros, os entalhadores, desenhistas de fabricas,
litografos, pintores de louca, gravadores, xilografos, fundidores e
modeladores das ornamentagdes em gesso, pedra, bronze e ferro. E ali que se
formam os mesteiraes e que se educam os artesaos, ja dali tém saido artifices
notaveis(...) A Academia das belas-artes € a alta escola da aristocracia do
talento, o Liceu de Artes e Oficios € a modesta oficina da vulgaridade da
inteligéncia. [grifos meus] (FERREIRA, 1876. p. 79).

Ferreira inclui gravadores, xilégrafos e litdgrafos entre o grupo de profissionais que
deveriam ser formados pelo Liceu, portanto, artifices. Esse dado torna-se ainda mais
significativo tendo em vista que o engajamento de Ferreira com relagdo as aulas para a
formagédo nas “artes graficas” caracterizou-se sempre por meio do seu incentivo para oficinas
de gravura no Liceu e nunca na Academia. No primeiro artigo para o jornal Brazil Illustrado
ele comenta sobre a iniciativa da Academia de incluir o curso de xilografia em sua grade

curricular:

Em 1882 tive o prazer de ver o Sr. Conselheiro Rodolfo E. Souza Dantas, como
ministro do Império, decretar a criacdo de uma cadeira de xilografia, mas em vez
de ser no Liceu, como sempre pedira pela imprensa e com verba especial para
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manté-la com maior largueza, VVossa Exceléncia colocou-a na Academia de Belas
Artes, em substituicdo a de gravura em medalhas que ali caira em desuso. Externei,
e por mais de uma vez, a minha opinido desfavoravel e, previ desde logo o fato que
veio a suceder; desde que a nova cadeira era posta no mesmo nivel dos mesquinhos
honorérios das antigas, tornava-se impossivel mandar contratar no estrangeiro um
professor no caso de fundar uma escola de gravura, e no pais ninguém por certo
satisfaria todas as condi¢cdes de um bom concurso, foi justamente o que se deu. A
cadeira ficou vaga até agora, sendo afinal suprimida, ou antes, substituida por uma
outra de perspectiva aérea e teoria das sombras (FERREIRA, 1887, p. 2).

Desagradava a ele o fato da criacdo de uma cadeira de xilogravura que fosse instituida
na Academia de Belas Artes, uma vez que o curso era mais da “indole do Liceu” fato que ja
nos permite extrair alguns juizos acerca de sua visdo sobre as artes graficas'®.

Como pbde ser constatado até 0 momento, sobretudo no capitulo anterior, muito do
estimulo de Ferreira com relagdo as “artes graficas” esteve atrelado a sua dedicagdo com o0s
projetos culturais voltados a instrucdo publica. Sua atuacdo na imprensa, como demonstrado,
desenvolveu-se bastante nesse sentido e as estampas graficas, publicadas em livros e
periddicos, eram encaradas como um elemento fundamental.

O Liceu de Artes e Oficios expde, portanto, outro angulo desse interesse de Ferreira
voltado para a educacdo. Além de se pretender como uma escola popular, marcada pelo
ensino artistico e técnico profissionalizante, como sera visto adiante, buscava impulsionar,
junto com a teoria, 0 ensino pratico por meio das oficinas, entre elas, a de gravura'®.
Revelam-se, entdo, duas faces de seu engajamento voltadas a instrucdo pablica e que se inter-

relacionam: a instituicdo escolar e publicacdo dos impressos.

100 A respeito do curso de xilogravura na Academia Imperial de Belas Artes, Rafael Cardoso Denis esclarece-
nos:

“Foi decretada em dezembro de 1882 a criacdo de uma cadeira de “xilografia” em substitui¢do a gravura de
medalhas e pedras preciosas. O entdo diretor, Antonio Nicolau Tolentino, manifestou-se contra a mudanga,
declarando que a gravura de medalhas era mais importante em uma academia de belas-artes, e a congregacéo
conseguiu arrastar os pés até 1884, quando foi obrigada a elaborar um programa de concurso para a nova
cadeira. O governo alterou este programa, suprimindo as provas de desenho a pena e de composicao historica
como requisitos, acdo que estimulou a comissdo de professores encarregada do concurso a redigir uma carta de
protesto. Os autores desta carta questionaram se o legislativo tinha mesmo por intengéo substituir o ensino de um
ramo das belas-artes por outro meramente industrial, desfalcando assim a congregacdo da Academia por retirar
um artista para colocar nela um mesteiral. A nova cadeira jamais foi selecionada e a polémica em torno da
xilogravura continuou até o estabelecimento da gravura de medalhas com os novos estatutos de 1890.”

DENIS apud ANDRADE, 2004, p. 80.

101 Nota-se que as oficinas eram pautas fundamentais do projeto do Liceu, mas poucas sdo as que, de fato,
chegaram a se concretizar durante o século XIX. E o caso das oficinas de gravura. O assunto sera desenvolvido
mais para frente, no topico sobre o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro.



60

Para ele, o Liceu deveria ser a escola “destinada a propagagdo das belas artes pelas
classes operarias”. Como ja salientado, também as publicagdes ilustradas e a gravura tiveram
um papel preponderante nesse sentido de divulgacdo das belas artes, principalmente, via a
producdo de estampas de traducdo, sobretudo dos artistas brasileiros. Desse modo, para
Ferreira, o Liceu deveria ser responsavel também pela formacdo de gravadores capacitados a
traduzir as obras de arte para a gravura.

Ferreira define que as obras de artes — pinturas, esculturas e obras arquitetdnicas - que
seriam entdo reproduzidas por meio das técnicas graficas, s6 poderiam ser realizadas pela
“vocagdo e talento elevado” dos artistas da Academia. Fato que constrdi uma trama complexa
de relagdes entre essas duas instituicdes.

Ainda tendo em vista aqueles fragmentos sobre o Liceu e a Academia, percebe-se que,
ao diferenciar os propoésitos desses dois estabelecimentos, Ferreira demonstra também uma
relagdo de dependéncia entre eles, pois, segundo ele, para o “progresso do Liceu depende
mesmo em grande parte, o florescimento da Academia”.

Sendo assim, esse capitulo pretende investigar algumas questdes sobre a gravura a
partir das relacBes de Feélix Ferreira com a Academia Imperial de Belas Arte e o Liceu de
Artes e Oficios do Rio de janeiro. Antes, porém, se faz necessaria uma anélise acerca de seu
olhar sobre arte uma vez que até o momento tem sido ressaltado seu intenso engajamento em

prol das belas artes sem, no entanto, aprofundar as causas e analisar seus textos sobre o tema.

Logo no inicio do livro Belas Artes: estudos e apreciacdes ja € possivel extrair
elementos importantes no que diz respeito ao olhar de Félix Ferreira sobre a arte. Ele inicia a
obra com a epigrafe de David Sutter (1811-1880)'%%: “As belas artes s&o a gléria da nagdo que
as protege; dotando-a de uma nova verdade ou de um novo progresso e perpetuando a vida
intelectual e moral das nagbes assim como sua existéncia material [...]” (SUTTER apud
FERREIRA, 2012, p.49).

192 jean-David Sutter - autor do livro Philosophie des beaux-arts apliquée a la peinture (1858); obra da qual
Ferreira retira a epigrafe apresentada e também compartilna grande parte de seu olhar sobre arte. No livro,
Sutter expde as “regras e principios” das belas artes, guiado pelo “ideal do belo”, compreendido por ele como
harmonia do todo em uma obra de arte.


http://www.wook.pt/authors/detail/id/1407831
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Ao iniciar o livro com essa frase o autor confere grande destaque ao papel
desempenhado as belas artes, entendendo-as como um elemento essencial de uma nacdo. Para
ele as belas artes sdo responsaveis nao so pela perpetuacao da “vida intelectual e moral das
nagdes”, mas também pela sua “existéncia material”'®. Ferreira defendia que o incentivo
conferido as artes era a base para que o pais alcancasse uma “nova verdade” e um “novo
progresso™ %, Ele compartilhava, como seré visto, da mesma concepcéo compreendida pelos
intelectuais ligados ao Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Bethencourt da Silva,
amigo proximo de Ferreira e fundador do Liceu, argumentava que “sem as belas artes ndo
pode haver progresso e sem progresso ndo ha civilizacdo.”.*® Para esse grupo de intelectuais
a arte ¢ encarada como um parametro para medir o “desenvolvimento” de um pais, pois atesta
seu “grau de adiantamento e civilizagio™®. Jacy Monteiro um dos sécios fundadores do
Liceu descreve:

As belas artes sdo, como diz Kératry, a consequéncia direta do
desenvolvimento das faculdades instintivas e adquiridas dos homens, e eu
acrescentarei que o cultivo e o luzimento delas sdo o complemento e o
espécimen da civilizacdo de um povo, o reflexo de seu génio, o tipo plastico
por assim exprimir, de seus costumes, da importancia que da ao futuro e do
modo por que ha de recompensar o presente (MONTEIRO, 1911, p. 69).

Para Monteiro, além de conduzir o futuro do pais, as belas artes revelam aspectos

sobre seu passado e definem caracteristicas nacionais:

193 Sobre a epigrafe Tadeu Chiarelli comenta:

“(...) Ferreira avanca o debate sobre a arte no pais, na medida em que ndo o mantém circunscrito a valores
abstratos, mas leva-o a alcangar o universo da cultura material. A importancia que concede a existéncia material
de uma nagdo — tdo fundamental quanto as dimensdes intelectual e moral, a ela conferidas — prope a existéncia
concreta dos objetos de arte como indice incontorndvel para qualquer reflexdo sobre arte de um pais.”
CHIARELLLI, 2012, p. 17.

104 No livro Do Ensino Profissional Ferreira, ao argumentar sobre a necessidade do Estado proteger as belas artes
defende: “Onde a arte encontra protecdo floresce, e onde floresce concorre, em grande parte, para 0 progresso
moral e material do pais que sabe acolhé-la com esse desvelo incessante tdo necessario a sua delicada
organizacdo.” E entdo, exemplifica apresentando a Grécia antiga como uma nagdo que protegendo as artes
alcangou seu “engrandecimento” com “épocas brilhantes”. Também cita a Italia no Renascimento e a Franca
desde o reinado de Luis XIV, como paises que atingiram seu “esplendor” por meio do impulso conferido as belas
artes. FERREIRA, 1876, p. 2-3.

105 Nesse sentido Ferreira comenta: “A arte esplendida e loucd, enchendo de vida e luz esta terra que deu o berco
a Gongalves dias e a Victor Meirelles, o poeta das cores e 0 pintor da poesia, colocara- os filhos da Santa-Cruz
na altura das mais civilizadas na¢des do mundo”.

1% Como sera visto, essa concepcdo sobre a arte estava pautada nas ideias desenvolvidas pelas Exposicées
Universais.
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Ao entrar nas ruinas do anfiteatro de Nimes ou o Coliseu de Roma, ao
observar as reliquias do prisco Forum, ao visitar as Thermas, 1é-se ali a
historia gloriosa, reconhece-se a magnitude desse povo do qual emanou a
mor parte das grandes ideias e que hoje, aviltado como jaz sob o peso da
sotaina e dominacdo estrangeira ainda mostra de quando em quando o que
pudera ser (MONTEIRO, 1911, p. 69).

Esse também é o tom do primeiro segmento do livro Belas Artes, o Estudo Historico.
Ao engendrar sua historia da arte universal utilizando uma estrutura linear e evolutiva —
origem e desenvolvimento - Ferreira elege primeiramente alguns templos e complexos
arquitetonicos e, entdo, esculturas ¢ pinturas para julgar o estagio de “adiantamento” desde o
que ele denominou de antigas civilizacbes até o periodo moderno™®’. Nota-se que nesse
percurso, Ferreira elege a Grécia como 0 maximo de perfeicdo do ideal e do belo.

Analisando Belas Artes: estudos e apreciacdes a pesquisadora Rosangela de Jesus
Silva observa que para Félix Ferreira:

Civilizagdes anteriores, como a egipcia, a assiria, a babildnica, a hindu,
entre outras teriam fornecido modelos para os gregos, para que elevassem a
arte pagd. A decadéncia do esplendor grego teria ocorrido pela invasdo dos
Godos. S6 com o Renascimento restaurador da arte, € que esta alcangou
brilhantismo novamente (SILVA, 2008, p.50).

Essa observacao evidencia a importancia dos valores classicos para Félix Ferreira.

Logo no primeiro paréagrafo do livro, Ferreira argumenta:

A arte, diz René Menard, é a expressao da necessidade e ndo do capricho;
inatil seria procurar sua origem na historia, pois ela comega com a propria
histéria. Quando um selvagem constrdi a cabana com troncos e ramos de
arvores, obedece a uma necessidade material: a de abrigar-se, mas,
procurando fazé-la a seu gosto, tdo bonita quanto possivel, tornando a do
chefe distinta de todas as outras obedece a uma necessidade moral: a
aspiragdo do belo (FERREIRA, 2012, p.49).

Mais uma vez a arte é encarada como uma necessidade material e também espiritual.
Ao utilizar a cabana como exemplo, Ferreira alega que quando ela é feita tendo em vista a
“aspira¢do do belo”, ela se destaca entre as outras. Esse argumento sobre a superioridade dos

objetos e construgdes realizados com “gosto artistico” e tendo como designio o “ideal do

197 Nesse momento de seu texto Ferreira defende que a arquitetura é a primeira das belas artes:
“Se a arquitetura precedeu, como ¢ natural, a escultura, € fora de toda a divida que a pintura veio depois e como
complemento, simples ornamenta¢ao, nada mais.” FERREIRA, 2012, p.57.
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108 \/arios de seus comentarios criticos

belo” ¢ intrinseco ao pensamento critico de Ferreira
sobre obras arquitetonicas e de artes apresentam essas expressoes para avaliar a qualidade dos
trabalhos. Nota-se pelas razdes apontadas anteriormente, pela forma como Ferreira
considerava a Grécia, que o “ideal do belo” estava diretamente relacionado aos valores
classicos. Ainda nessa parte do livro, descreve o conceito classico de “ideal artistico” a partir
da teogonia grega da centelha celeste'®.

Ferreira, ao localizar a origem, o desenvolvimento e a decadéncia de algumas
civilizagdes que, segundo ele, constituem o grande legado da “arte universal”, chama a
atencdo como quase ndo ha, em seu livro, referéncias as producbes das civilizagBes latino-
americanas'™® (CHIARELLI, 2012).

Entretanto, Ferreira publicou varios artigos sobre os objetos produzidos pelos indios
em alguns periddicos. O mais emblematico entre eles é o Artes industriais Indigenas,
publicado na Revista Exposicdo Antropolégica organizada pelo Museu Nacional. Nesse texto
— (ue possui exatamente o mesmo inicio do livro Belas Artes com a citacdo de René
Menard'*! (1827-1887) sobre a arte como necessidade material e moral- Ferreira analisa a

producdo dos indios considerados por ele como “selvagens” ou “primitivos”:

Quem examina com olhos de artista ou pelo menos amador os produtos
indigenas, que se acham na atual exposi¢do antropoldgica, nota com muita
admiracao que vai crescendo na proporcao que demora 0 exame a aplicagdo
das regras da arte a muitos desses produtos da mais antiga procedéncia, e vé
com espanto, ndo s6 os principios elementares da harmonia na
ornamentacdo, certa pureza do desenho na elegancia da forma, e como até

198 Em outro texto publicado no livro Do ensino profissional Ferreira apresenta o seguinte raciocinio: “um cavalo
bonito é sempre preferido a um cavalo feio, ainda quando capaz do mesmo servico. A beleza tem um valor
comercial quase ilimitado.” FERREIRA, 1876, p. 34.

109 Apresento o trecho: “Ditava essa teogonia que a alma era uma centelha celeste; da esfera superior em que
vivia era impelida para a terra, por uma espécie de embriaguez, um desejo invencivel. Incorporada, guardava ela
uma lembranca vaga e indefinida do bem que perdera. A forma de tudo quanto via ca na terra era a imagem
confusa do que havia no céu, o alterado tipo do eterno. Dai proveio a necessidade do artista ndo se limitar a
reproduzir o que via, mas traduzir o que sentia, evocando para isso essa beleza absoluta, que se chama ideal.”
FERREIRA, 2012, p.57.

19 0 unico trecho em que ele se refere a pintura indigenas: “(...) entre os povos selvagens, como 0s N0SS0s, por
exemplo, onde a pintura ndo passa de processos empiricos de colorir o tecido ou a pele, a escultura no entanto,
apresenta-se em tal grau de adiantamento, que d& aos objetos de uso doméstico, instrumentos musicais ou de
guerra, um cunho de beleza ja muito apreciavel.” FERREIRA, 2012, p.50.

U Autor de La mythologie dans L’art ancien et moderne bastante consultado por Ferreira sobretudo para a
escrita da primeira parte do seu livro Belas Artes: estudos e aprecia¢@es onde expde uma série de referéncias da
mitologia greco-romana relacionando-as com arte.
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mesmo ndo ja a da escultura, mas a da estatudria, ainda que grosseira
(FERREIRA, 1882, p. 107).

Mais adiante continua:

Assim como os aperfeicoamentos da arte caminham com a civilizagéo, a
decadéncia progride com a degeneracdo do povo (...) Com a importagéo das
artes gregas por ocasido das conquistas venezianas as artes em Roma
desenvolveram-se e atingiram o maior grau de esplendor , as invasdes de
Genserico, porém levando tudo a ferro e fogo sepultaram a cidade em tal
grau de aviltamento e serviddo até que o Renascimento veio restaura-las e
engrandecé-las (FERREIRA, 1882, p. 107).

Entdo questiona: “Nédo teriam 0s antigos habitadores desta parte da América tido
também seu Genserico, que sepultasse a civilizacdo que florescia por essa época entre 0s
vencidos?” (FERREIRA, 1882, p. 107).

Esse texto é interessante quando posto em didlogo com o livro Belas Artes, pois além
de Ferreira empregar o0 mesmo raciocinio estrutural - linear e evolucionista - do inicio do
livro, a0 comentar sobre a producdo artistica no pais, na segunda parte, argumenta que a “arte
brasileira ndo esta na infancia mas no periodo de formagdo™'2. O artigo parece, entdo,
justificar esse “periodo de formagdo” que Ferreira atribui ao estagio da arte no Brasil
identificando a produg¢do indigena como a origem. Ele utiliza termos como “infincia” para,

depois, afirmar certo estagio de “crescimento ¢ avang¢o” a producdo brasileira contemporanea,

apesar de sustentar, em varios textos, que estava distante de atingir seu “brilhantismo”, por

120 trecho ¢ o seguinte: “Ndo estamos, ¢ certo, no primeiro periodo, o da infancia, mas também ainda no
chegamos ao desenvolvimento; achamo-nos, sim, no de formacéo, que coincide com o periodo de ebuli¢do social
que atravessamos, que agitard profundamente as suas camadas, até que surja uma geracdo tdo adiantada que
saiba acolher dignamente as artes.” FERREIRA, 2012, p.181

Chama a atengo nesse fragmento Ferreira mencionar que o “periodo de formagdo” coincide com o de “ebuli¢do
social”. Ele publica o livro em 1885, de forma que se torna inevitavel a associagdo desta sua fala com os
movimentos republicanos. O posicionamento politico de Ferreira nunca foi explicitado em seus textos, sempre
adotando uma postura diplomatica ao tecer suas criticas ao Estado Imperial. Em 1889, quando finalizava sua
Noticia Histdrica, sobre o Liceu de Arte e Oficios, acontece a proclamacao da republica e ele inclui ao final do
texto uma observacdo sobre os novos acontecimentos politicos vendo-os com bons olhos, sobretudo para o
futuro daquela instituigdo: “ (...) a Republica dar-lhe-& todo o apoio, auxiliard mais fortemente aquela escola,
pois no regime democratico é que mais se desenvolvem as artes industriais; sdo nas classes operarias que se
afirmam as Republicas modernas.” E finaliza: “concluo dando de coragdo um viva a republica brasileira!”
Entretanto, até onde consta, esse é o Unico texto de Ferreira em que ele aborda o tema de forma mais direta. De
qualquer maneira, 0 que chama atencéo naquele trecho do livro Belas Artes é a associacdo que o autor estabelece
entre a arte e as transformagdes do pais.
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conta da falta de incentivo e pouca divulgacéo das artes no pais'**. Estranho o fato de Ferreira
ndo ter inserido esse comentario sobre a producdo indigena em seu livro, ainda mais tendo em
vista esta caracteristica de que o artigo de 1882 possui 0 mesmo esquema estrutural de Belas
Artes. No livro, ao finalizar seu relato sobre a Exposi¢cdo Geral de 1884, ele anuncia que
estava organizando um novo volume sobre as “belas artes”, talvez nesse momento fosse
incorporar essas questdes** (FERREIRA, 2012, p. 237). De qualquer modo, chama atenco
em seu livro como quase nao ha referéncias a producdo realizada no Brasil anterior ao século
XIX.

Ainda antes de iniciar o texto no livro Belas Artes, chama-nos atencéo outra epigrafe
também relevante no que diz respeito ao seu olhar sobre arte e a necessidade de democratiza-
la: “As artes, como as ciéncias sdo propriedade comum do género humano; sua histéria ndo
pode estar completa se ndo estiver generalizada.” (MERCEY, apud FERREIRA, 2012, p. 49).
Percebe-se o entendimento da arte e da ciéncia como bens comuns e que, portanto, deveriam
ser compartilhados por todos. Esse ponto dialoga diretamente com aqueles projetos culturais e
instrutivos de Ferreira, ja mencionados. Refiro-me as publicacdes ilustradas e a divulgacéao
das obras de arte por meio das estampas graficas. A epigrafe, portanto, incita estabelecermos
conexdes com relacdo a essa necessidade da propagacéo das belas artes e 0 engajamento de

Ferreira com as atividades graficas no Rio de Janeiro.

3.1. A ACADEMIA IMPERIAL DE BELAS ARTES

Na segunda parte do livro Belas Artes, ao discutir sobre a Exposi¢do Geral de 1884
organizada pela Academia Imperial de Belas Artes, Ferreira descreve a origem dessa

institui¢do. Comenta que data dos “tempos coloniais a ideia de uma escola artistica

3 Em Do ensino profissional expde a seguinte ideia: “Em pais algum do mundo nem em qualquer tempo pode a
arte, em sua multipla infancia, progredir e aperfeigoar-se sem o benéfico influxo dos poderes do Estado. Aqueles
que conhecem a histéria das belas-artes ndo ignoram como foram protegidas pelos governos da antiga Grécia e
Roma, e também quanto concorrem elas para o engrandecimento das épocas mais brilhantes desses paises. A
queda das artes em Roma, diz um historiador moderno, fé-la perder todo sua importancia; e se hoje vive, é dos
fulgores do passado.(...) Enquanto que por todas parte se protege e desenvolve as artes, no Brasil vegetam elas
em vergonhoso abandono, se é que ndo retrogradam e muito” FERREIRA, 1876, p.5.

114 Esse segundo volume do livro sobre as belas artes nunca chegou a ser publicado.
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brasileira”. Promovida pelo Conde da Barca (1754-1817) e financiada com a protegédo de D.
Jodo VI, a escola forma-se com a chegada ao Rio de Janeiro em 1816, do grupo de artistas
franceses, que compunham o que depois ficou conhecida como “Missao Francesa”. Ferreira
refere-se ao grupo como “artistas notaveis que, por motivos politicos queriam deixar a patria”

115 Ele destaca Joachim Lebreton!®

(1760-1819) como chefe dessa colbnia de artistas e,
entdo, apresenta algumas informacdes sobre a trajetdria da instituicdo, sobre o edificio
projetado pelo arquiteto Grandjean de Montigny (1776-1824) e as reformas realizadas
posteriormente por Bethencourt da Silva.

Chama a atengdo, nesse momento, o fato de Ferreira ndo relatar os propositos iniciais
da instituicdo que estavam inclusos no projeto original de Lebreton. Isso, uma vez que a
intencdo primeira da Academia era ser uma escola para o ensino das “belas artes” e também

de suas aplica¢des aos oficios, mesmo intuito que Ferreira tanto buscou estimular, inclusive

nesse mesmo livro, sobretudo, por meio de seu apoio ao Liceu.**’

15 Sobre a “Missdo Francesa” Lilia Schwarcz aponta o seguinte:

“E dificil saber se a “missdo artistica” foi um plano estratégico da Corte de D. Jodo ou uma espécie de
afastamento compulsdrio de artistas ligados a Napoledo. Parece ter existido uma convergéncia de interesses. De
um lado, artistas formados pela Academia francesa inesperadamente desempregados. De outro, uma monarquia
estacionada na Ameérica e carente de representacdo oficial. Foi a partir da conjuncdo dessas situacdes que surgiu
aquela que é hoje conhecida como a “Missdo Francesa de 18167(...) e onde veio, entdo, a teoria de uma “missdo”
convocada por D. Jodo? Comecou com um membro do grupo, Jean-Baptiste Debret, que no terceiro volume da
Viagem pitoresca e historica ao Brasil se refere a um “convite”. A vers@o viraria tese quando Aratjo Porto
Alegre, discipulo dileto de Debret, sustentou a interpretagdo do mestre. Em diversos textos mencionou a “colonia
artistica”, inspirando outras andalises consagradas, como o artigo de Araujo Viana “Das artes plasticas no Brasil
em geral e na cidade do Rio de Janeiro em particular” (1915).Mas o grupo ainda ndo era definido como uma
“missdo”. Foi Afonso Taunay quem adotou a expressdao em seu longo artigo “A Miss@o Artistica de 1816, na
edicdo de 1912 da Revista do Instituto Historico e Geogréafico Brasileiro (IHGB). Bisneto de Nicolas Taunay, o
historiador afirma que “a col6nia americana vivia abandonada, esquecida e ignorada pelo mundo culto”, e s6
Contava com pintores e escultores “mediocres”. A vinda dos pintores franceses tiraria “a colonia da modorra
secular”. Em 1916, o préprio IHGB promoveria uma série de comemoragdes por conta do centenario da chegada
do grupo. Juntava-se o prestigio da familia Taunay com a tradi¢do do IHGB, e a “colonia de artistas” passou a
ser entendida como uma “miss@o”. Tal interpretagdo receberia estatuto de verdade com a publicagdo do ensaio de
Taunay em livro, em 1956.”

SCHWARCZ, Lilia — Misséo, que missdo?- http://www.revistadehistoria.com.br/secao/capa/missao-que-
missao. Disponivel em 30/05/2014.

16 Escritor, polemista, e politico francés. Abandonando a carreira religiosa com a Revolugdo Francesa, tornou-se
secretario da classe de belas artes do Instituto da Franca, durante o periodo Napolednico. Apo6s a queda de
Napoledo, vem para o Brasil chefiando a “Missdo Artistica Francesa”.

17E possivel que Ferreira ndo faca nenhuma mencdo ao projeto de LeBreton posto que desconhecesse o
documento manuscrito elaborado por ele em 1816, em que descrevia 0s propositos de seu projeto. A transcricao
do manuscrito original de Lebreton foi realizada por Mério Barata somente, no final da década de 1950 e
publicada originalmente na Revista do Servico do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (Rio de Janeiro:
Ministério da Educacdo e Cultura, 1959, pp.285-305). Esse dado reforca a hipotése de que Ferreira desconhecia
o0 documento.


http://www.revistadehistoria.com.br/secao/capa/missao-que-missao
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Inicialmente nomeada de “Escola Real de Artes e Oficios” a Academia tinha como

objetivo conforme o seu decreto de instauracdo, visar a:

formacgdo do estudo das Belas Artes com aplicacdo e referéncia aos oficios
mecanicos, com énfase a instrucdo e conhecimentos indispensaveis aos
homens destinados ndo s aos empregos publicos da administracdo do

Estado, mas também ao progresso da agricultura, mineralogia, industria e

comércio™®®,

A escola, portanto, pretendia formar ndo so artistas para o exercicio das Belas Artes,
mas também artifices para as atividades industriais. Contudo, o que se observa com 0
desenvolvimento dessa instituicdo é a supremacia de um ensino erudito da arte, priorizando as
“Belas Artes™'*°.

O projeto original de Lebreton buscava estimular o ensino do desenho aplicado as
artes e aos oficios. Pretendia a criacdo de uma dupla Escola de Artes no Rio de Janeiro™®.
Inclusive o curso de gravura — agua forte e talho doce - também fazia parte desse projeto
inicial compondo junto com a pintura, escultura e arquitetura a grade curricular da escola. No
topico sobre as técnicas graficas presente no Manuscrito Inédito sobre o estabelecimento da
dupla Escola de Artes no Rio de Janeiro, Le Breton expde a seguinte justificativa para a

existéncia do curso: “consistindo na ciéncia do desenho a base desta arte (gravura), os alunos

Fonte: Fontes Primarias, desenovevinte. Disponivel em :
http://lwww.dezenovevinte.net/txt_artistas/lebreton_manuscrito.htm

18 MURASSE, Celina Midori — Bethencourt da Silva e o ensino técnico no Brasil —
www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0418.pdf. Acessado em 04/maio/2014.

119 Sobre a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios C.S. Fonseca comenta:

“A Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios nunca chegou, entretanto, a se concretizar. Os artifices que vinham
para ensinar, ndo tendo como transmitir 0s seus conhecimentos profissionais, comecaram a se dispersar e a
empregar suas atividades na industria nascente. Afinal em 1820, sem nunca ter funcionado, perdeu a Escola Real
seu caréater profissional e foi transformada na Real Academia de Pintura, Escultura e Arquitetura Civil, a qual
tomou o nome de Academia Imperial de Belas Artes.” FONSECA, 1961, p. 102.

Algumas razdes sdo apontadas para justificar a faléncia dos propdsitos iniciais da Escola. Primeiramente a
forma como o trabalho manual estava marcado, encarado como uma atividade executada por escravos e portando
vista com grande desprestigio, o que teria propiciado a supremacia de um ensino de cunho erudito da arte. Outra
questdo levantada seria a morte do Conde de Barca, em 1817, e de Le Breton, em 1819 que teriam dispersado 0s
artistas e frustrado os planos originais.

120 Joaquim Lebreton em seu Manuscrito Inédito sobre o estabelecimento da dupla Escola de Artes no Rio de
Janeiro, elaborado em 1816, descreve seu plano de criacdo de uma dupla escola de artes cujo desenho seria a
base do ensino. A primeira seria uma escola destinada as Belas Artes: Pintura, escultura, arquitetura e gravura
(talho doce e agua forte). E a segunda seria uma a escola gratuita de desenho para Artes e Oficios que, segundo
Le Breton, seria “um estabelecimento de natureza diversa do primeiro mas se amalgama perfeitamente com ele”.
E interessante notar que Lebreton inclui o ensino da gravura na escola destinada as Belas Artes e ndo na escola
de Artes e Oficios, pois via no ensino das técnicas graficas um elemento importante para formacdo de bons
desenhistas.


http://www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0418.pdf
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sem excecdo, seguirdo todos os cursos da escola que tém por finalidade criar bons
desenhistas” (LEBRETON, 1816).

O curso nunca chegou a se concretizar e a aula de gravura que foi instituida na
Academia foi a de moedas e medalhas — a medalhistica — desenvolvida inicialmente por
Zeferino Ferrez, em parceria com a Casa da Moeda. (PEREIRA, 2011).

Nota-se que na Franca, desde 1803, os gravadores entram no sistema académico em pé
de igualdade com os artistas que praticavam as técnicas tradicionais — arquitetura, escultura e

pintura*?*

(RIEDEL, 2010). Foi justamente no Institute de France quando Lebreton ocupava
0 cargo de Secretério Perpétuo da classe de Belas Artes (1803-1816), que foi instituida a
section de Gravure e logo em seguida os gravadores passaram a disputar aos principais
prémios, como o Prix de Rome??, marco importante para firmar a gravura no campo das
“belas artes”.

Do mesmo modo, Ferreira ndo menciona, nesse comentario sobre Academia de Belas
Artes, a reforma no ensino promovida por Aradjo Porto Alegre (1808-1879), quando diretor

da instituicdo (1854-1857) e que, ficou conhecida como Reforma Pedreira'®®

. A proposta de
Porto Alegre propunha-se a repensar a supremacia do ensino erudito e acrescentar também o

ensino técnico aos cursos da Academia e, assim, formar junto com artistas, também artifices e

12 sysanne Anderson-Riedel realiza um estudo sobre a gravura na Franca durante o século XIX. Segundo a
autora, a aceitacdo da pratica da gravura no sistema académico francés data de 1655, quando Luis XIV convidou
gravadores para participar da Académie Royale de Peinture et de Sculpture ..Contudo, comenta Riedel, somente
no século XIX, quando foi fundada a se¢do de gravura no Institut de France, que os artistas graficos passaram a
ocupar uma posicdo de igualdade com os artistas das outras modalidades e a gravura passou a competir aos
principais prémios. Assim, defende Riedel, que a inclusdo da gravura no sistema académico foi fundamental para
ampliar a formacédo dos gravadores que antes, para aprender seus oficios, dependiam inteiramente da oficina do
mestre artesdo. A institucionalizacdo da gravura consolidou a posicdo dos gravadores como artistas em
contraposi¢do ao artesdo, conferindo mais prestigio e status as atividades gréaficas. RIEDEL, 2010.

1220 Prix de Rome (Prémio de Roma/Prémio de Roma) foi uma bolsa de estudo destinada a estudantes das artes
e atribuida pelo governo francés a jovens artistas que se distinguissem na respectiva categoria. Foi criado em
1663 durante o reinado de Luis XIV.

12 A Reforma Pedreira resultou em um conjunto de modificacdes promovida pelo Estado direcionada &
educagdo publica. A reforma incluia a centralizagdo do ensino primario que estava fragmentado e delegado as
provincias, mas também incluia modificagdes no ensino superior. Sobre a Reforma: “Quando Luis Pedreira do
Couto Ferraz foi chamado para ocupar o cargo de ministro do Império no gabinete da Conciliagdo (1853-1857),
a necessidade de reformar a instrucdo publica do Império era consenso entre os membros do governo (...)
Concebida como etapa fundamental para o progresso, a instrugdo parecia garantir o alinhamento do Império com
as chamadas nacdes civilizadas. Entretanto, no estado em que se encontravam, as instituicdes de ensino
acabavam por tornar o processo de aprendizagem extremamente fragmentado e ineficiente. As regras para a
admissdo de professores e alunos, assim como a estrutura curricular para a admissdo de professores e alunos,
assim como a estrutura curricular exigida em escolas, academias e cursos superiores exigiam modifica¢des.”
SQUEFF, 2000, p. 105.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Bolsa_de_estudo
http://pt.wikipedia.org/wiki/1663
http://pt.wikipedia.org/wiki/Lu%C3%ADs_XIV_de_Fran%C3%A7a
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operarios*®*. E curioso Ferreira ndo registrar essas tentativas da Academia em direcdo ao
ensino técnico profissionalizante, sobretudo a Reforma Pedreira (1854-1857), que se
desenvolvia simultaneamente ao Liceu de Artes e Oficios (1856) e com propositos comuns.
Em outros textos, Ferreira chega a citar os esfor¢os de Porto Alegre, mas sempre de forma
sumaria, sem descrever sua proposta e enfatizando seu empenho para a implantacéo das aulas
de desenho geométrico instituida na Academia em 1855 *%.

Uma das possiveis explicacbes para sua pouca atencdo conferida as tentativas de
inserir o exercicio das “artes aplicadas” na Academia, seria pelo mesmo motivo que Ferreira
argumentava a respeito das aulas de gravura — xilogravura - na instituicdo, naquele seu artigo
para o Brazil Illustrado; ou seja, de que o ensino técnico era “mais da indole do Liceu”.
Naqueles trechos em que ele diferencia os propdsitos da Academia aos do Liceu € notavel
uma compreensdo mais idealizada que Ferreira expde sobre a Academia Imperial de Belas
Artes, como sendo a “alta escola da aristocracia do talento”1%.

Entretanto, em oposicao a esse olhar mais conservador voltado as academias de arte,
ele revela que nao estava satisfeito com o0s rumos que a instituicdo tomava naquele momento.
Reclamava de seu abandono e apontava a necessidade de reformas em seus estatutos
fundamentais e metodologias de ensino, chegando mesmo, como ser& demonstrado, a sugerir

alteraces™’.

124 Os novos estatutos da instituicdo entrariam em vigor em 1855. Com relacéo as disciplinas, além das cadeiras
ja existentes de arquitetura, escultura, pintura, medalhistica, desenho, paisagem e anatomia, foram criadas aulas
de desenho geométrico, desenho de ornatos, matematicas aplicadas e histdria das belas artes. Em seus discursos,
Araujo Porto Alegre demonstrava sua preocupagdo com a formagéo de méo de obra para os trabalhos relativos a
“industria nacional”, fato que teria motivado suas alteragdes voltadas ao ensino técnico. Da mesma forma que o
grupo ligado ao Liceu de Artes e Oficios, também Porto Alegre pretendia sintonizar o pais com as chamadas
nagdes “civilizadas” e acreditava que o avango técnico era fundamental para que se alcangasse o “progresso”
SQUEFF, 2000.

125 Ferreira cita no Estudo Histérico publicado no livro Polyanthea comemorativa para as aula de desenho para
0 sexo feminino, de forma breve, a inten¢do de Porto Alegre de “prover pela municipalidade uma escola teorico
pratica de artes aplicadas”, mas, segundo ele, a tentativa ndo funcionou. FERREIRA,1889.

Em Do Ensino Profissional comenta sobre importancia das aulas de desenho geométrico que foram inclusas por
Porto Alegre na grade curricular da Academia. FERREIRA, 1876.

126 Ferreira, nesses trechos apresentados, expde uma visdo sobre as academias de arte mais consentanea a
concepcdo de origem dessas instituicbes no século XVI. Sobre o assunto, Sonia Gomes Pereira comenta que
“quando as academias surgiram na Italia no século XVI, elas constituiam um importante instrumento no projeto
renascentista de liberacdo das artes visuais. Passar da categoria das artes mecanicas para a de artes liberais
implicava, sobretudo, a demonstracdo efetiva de que estas artes envolviam um trabalho mental , tdo ou mais
importante que o manual. Assim, as academias surgiram, ndo para fazer o papel das oficinas onde aprendia a
prética -, mas justamente para fazer o que as oficinas ndo faziam: a discussdo teorica e o estudo do desenho — no
sentido da palavra designo —como ideia primordial da obra.” PEREIRA, 2011, p.90.

127 Ao falar sobre a situacdo da arte no pais em Do Ensino Profissional relata:
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Ferreira encarava a desprote¢do da Academia como o reflexo da “arte brasileira” e a
consequente situagcdo de “atraso” em que via o pais. Quando comenta sobre a cole¢cdo de obras
da Academia que constituia a Escola Brasileira'?® lamenta sua formacdo tardia e reclama de

ser “pobre de quadros e outras produgdes de seus melhores alunos.” Chama a atengdo para

precariedade dessa Galeria que segundo ele deveria refletir a produco artistica nacional*®:

Por um descuido imperdoavel, tem ela [Academia] deixado de fazer
aquisicao de obras primas de seus laureados discipulos; por isso é que alguns
ai estdo mal representados e de outros, pior ainda, ndo existe trabalho algum.
Vem de longe esse descuido; ja os fundadores da Academia ndo cogitaram
da formacdo dessa Galeria, que, alids, deveria preocupar- lhes o pensamento.
N&o se compreende como se tenha fundado uma escola de belas artes, em
um pais novo e nesta parte da América, sem que ao lado da instituicdo
material — o0 ensino — se tenha fundado a instituicdo moral, que é a esséncia
da arte: a nacionalizagdo da escola (FERREIRA, 1885, p.195).

Ao se dirigir ao Imperador logo no inicio de seu texto, Do ensino profissional, quando
reclama sobre a situacdo em que se encontrava a Academia de Belas Artes, comenta sobre a

importancia do investimento do Estado para as artes:

“Uma Unica academia possuimos e essa mesma com professores mesquinhamente retribuidos, programa de
ensino deficiente, e alunos entregues aos seus proprios e minguados recursos que, na maior parte das vezes, ndo
lhes permite concluir o imperfeito curso” FERREIRA, 1876, p. 5. No livro Belas Artes reclama sobre a
desatualizagdo dos estatutos da Academia que ja contavam com 30 anos. Quando disserta sobre as obras de
Almeida Junior expde: “O aparecimento do Sr. Almeida Junior nos campos da arte (...) € o prenincio desse
movimento que julgo necessario a reforma do ensino artistico, base — sendo Gnica, pelo menos principal — do
desenvolvimento das artes no Brasil” FERREIRA, 2012, p. 130.

128 Em 1879, foi apresentada pela primeira vez na Exposicdo Geral organizada pela Academia, em paralelo as
obras expostas, a mostra intitulada Colecéo de quadros nacionais formando a Escola Brasileira. Comenta Tadeu
Chiarelli que pela primeira vez a Academia se posicionava publicamente sobre como “encarava a questdo da
identidade da arte produzida no Brasil”. Essa colegdo reunia, sobretudo, obras de seus professores e ex-alunos
produzidas sobre a égide da instituicdo. CHIARELLI, 2012, p.38.

A maioria das obras parece ter sido adquirida por meio dos concursos promovidos pela préopria Academia. “Ao
reunir obras oriundas de concursos entre alunos, envios de pensionista, concursos para admissdo de professores,
entre outros, a cole¢do mostrava-se herdeira dos valores artisticos e preceitos educativos do 6rgdo que a
resguardava. Explicitava, assim, seu compromisso com a pedagogia académica. Afinal aquelas obras estavam
relacionadas a um acervo mais amplo. Acervo que vinha sendo resguardado pela propria Academia, em uma de
suas secOes: a pinacoteca. Concebida antes da estruturacéo efetiva do 6rgéo, a pinacoteca fora iniciada quando
Joachim Lebreton trouxe da Franca os primeiros quadros para o Rio de Janeiro.” SQUEFF, 2007, p.362.

Sobre o assunto ver: SQUEFF, Leticia - Uma galeria para o Império: A Cole¢do Escola Brasileira e as Origens
do Museu Nacional de Belas Artes - Edusp; Sdo Paulo, 2012,

129 A Colecdo Escola Brasileira foi exibida em duas ocasides. Primeiramente na Exposicdo Geral de 1879 e
entdo na Exposicéo Geral de 1884 . E sobre esta Gltima, que Ferreira tece seus comentarios no livro Belas Artes:
estudos e apreciacoes.
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As artes, encontrando no Brasil o seu Luiz X1V, se desenvolverdo tanto que
em breve a Europa tera rival na América, os pintores, escultores e arquitetos
se multiplicardo, as habitacfes, e todos os demais produtos da arte terdo,
enfim um cunho de nacionalidade (...) (FERREIRA, 1876, p. XII).

Para ele, o “desenvolvimento artistico” do pais devia-se em grande parte as alteragdes
na Academia, pois, assim, as ‘“habitagdes e produtos de arte teriam um cunho de
nacionalidade”, ou seja, nao serdo mais meras “copias do estrangeiro, serdo modelos originais
que h&o de por seu turno ter imitadores” (FERREIRA, 1876, p. XII). Esse topico sobre a

“originalidade™*°

na arte é bastante debatido por Ferreira, sobretudo no segundo segmento de
seu livro Belas Artes: estudos e apreciacfes. Nesse momento, quando discute a producéo de
alguns artistas, demonstra sua preocupacdo para que os trabalhos fossem originais, de forma a
fortalecer a “arte nacional”.

Apoia, entdo, algumas alteragdes em mecanismos fundamentais da pedagogia
académica. Ao repensar 0s critérios e comentar as obras que faziam parte da Escola
Brasileira, questiona a tradicional hierarquia dos géneros, propondo, como ja comentado, a
valorizagdo da pintura de paisagem e género. Isso uma vez que, de acordo com ele, “¢é da
natureza que nossos pintores tém de haurir todo nosso engrandecimento artistico futuro; dela
que o artista encontrara os elementos da verdadeira Escola Brasileira.” **. Elege Félix Taunay

|l32

como fundador desse género no Brasil™* e comenta sobre algumas obras que, segundo seu

ponto de vista, tratavam do tema da paisagem*.

130 No decorrer do texto pretendo explorar melhor qual seria o significado de uma arte original, bem como a
acepcdo do termo original/ originalidade para Félix Ferreira. O vocabulo é extraido de seus textos e traz uma
série de questBes sobre seu olhar critico voltado para a arte nacional. Chamo atencdo aqui para a utilizagdo do
termo que, quando empregado no decorrer desse texto, carrega a interpretacdo conceitual de Ferreira e pretende
ser desenvolvido ao longo de todo o capitulo.

BINesse momento, ndo é a intengéo desenvolver esse tépico sobre a pintura de paisagem. O tema foi apresentado
no capitulo 1 e retomado algumas vezes no decorrer do texto. O propésito aqui é demonstrar a importancia do
tema da paisagem para Ferreira, visto como um elemento fundamental para constituicdo da arte brasileira, o
principal assunto nacional e, segundo ele, o “género que ha de um dia ser o orgulho e a gléria do Brasil”
FERREIRA, 2012, p.197. Pretende-se chamar a atengdo para essa postura de Ferreira de repensar a hierarquia da
tradicdo académica principalmente tendo em vista essa necessidade de renovagdo da Academia. Em suma, trazer
a tona essa faceta de Ferreira, engajada com a necessidade de transformagdes ao seu redor.

320 trecho ¢ o seguinte: “o bardo de Taunay, que era talvez mais habil pintor histérico que de paisagem —
professando e dando, ndo obstante, a esta, preferéncia -, sabia bem que toda sua gléria seria a de ser o fundador
deste género no Brasil, cuja natureza parece ter sido propositalmente preparada pelo Criador para inesgotavel
assunto dos nossos pintores e poetas.” FERREIRA, 2012, p. 198.

133 Nota-se que Ferreira classifica a Primeira Missa no Brasil- pintura de Victor Meirelles considerada por ele,
como principal obra de arte nacional, e geralmente classificada no género histérico — como pintura de paisagem:
“Na extensa e variada colecdo de trabalhos de Sr. Victor Meirelles, ha muitos quadrinhos de merecimento e
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Também discute a dicotomia original e copia, fundamental para constituicdo de seu
juizo sobre o que seria uma obra de arte “exclusivamente nacional”. Questiona a metodologia
da copia para o ensino e composicao dos trabalhos, que era considerada a principal ferramenta
e a base de toda a pedagogia académica. E nesse ponto que pretendo conduzir o tema sobre a
Academia Imperial de Belas Artes, uma vez que o topico possui significativas relagdes com as

estampas graficas.

Apesar da Academia ter sido fundada por franceses, tendo como modelo a Ecole des
Beaux-Arts , durante o periodo oitocentista, a gravura, como foi visto, ndo chegou a compor a
grade curricular dessa instituicdo como ja acontecia no sistema académico francés desde o
século XVII™*. A ndo ser, como citado anteriormente, por meio da cadeira de gravura de
medalhas. Entretanto, as estampas graficas - como material didatico - eram parte integrante
de seu sistema de ensino pautado, sobretudo, no exercicio da copia das obras dos “mais
consagrados mestres” que compunham a “grande tradi¢do artistica”. Para a realizagdo dessa
préatica era necessario a Academia prover seu acervo com referéncias, para que os alunos
pudessem ter acesso a esses materiais.

Sobre esse assunto da cépia como ferramenta didatica e 0 emprego das estampas

graficas na Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro, Reginaldo da Rocha Leite comenta:

O aprendizado estava pautado em rigidas regras metodoldgicas, um
absoluto sacerddcio: primeiramente o aluno devia copiar os desenhos
preferencialmente confeccionados pelos professores, as moldagens em gesso
e as estampas estrangeiras; conjuntamente a essa fase 0 estudante se
exercitaria na observacdo do modelo vivo e, entdo, na cOpia das pinturas
europeias. Durante o oitocentos, no Brasil, a auséncia de Museus implicou
na busca por uma alternativa palpavel para a consulta dos alunos as obras

valor, mas todo esse cortejo de estudos, copias, ensaios e composi¢des originais, apenas servem de engaste a sua
joia-prima, a Primeira Missa no Brasil. Essa sera sempre a obra capital, a gema mais preciosa do seu diadema. E
tdo belo e tdo primoroso esse quadro, que, depois de passar em revista todos os seus outros trabalhos, lamenta-se
que o grande colorista tenha abandonado a paisagem brasileira, para a qual tdo propicio se mostra sempre o seu
culto e possante talento.” FERREIRA, 2012, p. 204. Tadeu Chiarelli salienta que Ferreira foi, ao que parece, 0
Unico a ressaltar essas qualidades paisagisticas nas pinturas de Victor Meirelles, geralmente enaltecido por suas
pinturas histéricas. CHIARELLI, 2012, p.2012.

134 \Ver RIEDEL, Susanne Anderson - Criativity and reproduction: nineteenth Century Engraving and the
Academy — Cambridge scholars publishing; 2010.
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dos grandes mestres europeus. Adquirir pinturas originais ou copias de telas
estrangeiras nem sempre era possivel, portanto a saida para o impasse foi
recorrer a0 &mbito da gravura, também conhecida por estampa. A estampa
era uma importante ferramenta na reproducdo de obras primas da pintura
ocidental (...). Devido a copia de telas europeias pela gravura de traducéo os
grandes mestres da pintura eram difundidos e internacionalizados e suas
composi¢Oes alcancavam territorios longinquos, como o Brasil, auxiliando
substancialmente a formacdo do pintor. Assim, fazia-se de extrema
importancia equipar a Academia brasileira com cdpias em estampas,
aproximando dessa forma, aluno e mestre, aluno e tradicdo (LEITE, 2009).

De acordo com esse pesquisador, Joachim Lebreton foi o primeiro a impulsionar o
ensino artistico pautado nas copias, adquirindo pinturas europeias para compor o0 acervo da
Pinacoteca da Academia'®®. Essas telas juntaram-se as obras ja existentes que compunham a
Colecéo Real, pertencente a Corte portuguesa, e que aqui chegaram juntamente com D. Jodo
VI, em 1808. Sobre a Pinacoteca a pesquisadora Leticia Squeff explica-nos que ela era
condicdo, ndo apenas para o aprendizado dos alunos, mas também, para a pratica artistica dos
proprios professores (SQUEFF, 2012).

Paulatinamente, o numero de obras do acervo foi crescendo, contudo, como ressalta
Reginaldo Leite, a dificuldade de se conseguir obras originais e a auséncia de museus no pais
abriria espaco para a gravura/estampa de traducdo. Também parte consideravel desse acervo
foi constituida pelas cépias das obras realizadas durante as atividades dos préoprios alunos da

instituicao™®®.

135 | eite cita, além de Joachim Lebreton, também Félix Taunay e Aradjo Porto Alegre como diretores que
reforgaram o exercicio da copia na Academia: “Lebreton foi o grande impulsionador da copia como ferramenta
pedagdgica no ensino artistico visualizando a necessidade da Academia Imperial possuir modelos referenciais
vindos da Europa como aporte para docentes e discentes da instituicdo brasileira. Observamos também que a
consolidacdo da copia na AIBA teve como ponto nevrélgico as incentivadoras posturas de Félix-Emile Taunay e

Manuel de Aradjo Porto-alegre que, percebendo a possibilidade educativa da cépia, pregavam acima de tudo o
contato e a assimilacdo das propostas externadas pelas Escolas Artisticas Europeias.” LEITE, 2009. Sobre o
assunto ver:

LEITE, Reginaldo da Rocha. A Contribuicdo das Escolas Artisticas Europeias no Ensino das Artes no Brasil
Oitocentista. 19&20, Rio de Janeiro, v. IV, n. 1, jan. 2009. Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/escolas_reginaldo.htm.

136 Nesse sentido de preencher a lacuna das obras de referéncia, Reginaldo Leite cita a criacdo por Félix-Emile
Taunay, em 1845, do Prémio de Viagem a Europa, Roma e Paris. Assim, além de estimular o aperfeicoamento
técnico e a proximidade dos alunos da Academia com a “tradigdo artistica”, o prémio também oS impulsionava
ao exercicio da copia em contato direto com obras. Desse modo, fazendo com que produzissem telas a partir da
reproducdo das “obras consagradas” aumentava-se também o acervo didatico da Academia. “Nos anos cinquenta
a aquisicdo de reproducbes de obras europeias atingiu seu climax, pois foi o periodo dos pensionatos de

Francisco Antbnio Nery, Jean Leon Palliere Ferreira, Agostinho José da Motta e Victor Meirelles de Lima na

Europa e, consequentemente, a década de seus envios ao Brasil” LEITE, 2009.


http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20IV1/index.htm
http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/escolas_reginaldo.htm
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A Academia carioca seguiria, assim, estratégia comum a outras academias
de arte ao redor do mundo. Tratava-se de incorporar, junto com a pedagogia
académica, um acervo formado por cépias de grandes obras, moldes de
gesso, gravuras, além de obras de mestres menores. Esse conjunto era visto
como forma de auxiliar o ensino e, fundamentalmente, vincula-lo a uma
tradicdo, um repertorio de obras temas e artistas, tidos como universal.
(SQUEFF, 2012, p.101).

No decorrer do século XIX, as estampas acompanharam significativamente a
formacéo dos artistas que integraram a Academia de Belas Artes, sobretudo a etapa inicial da
aprendizagem: o ensino do desenho®’. Nesse momento, os alunos realizavam cépias a partir
de desenhos dos mestres, estampas e pranchas, que continham ilustragdes de partes do corpo
humano, “analisadas separadamente - olhos, narizes, méos, pés -, que aliavam ao desenho
outro conhecimento de suma importancia para o neoclassico, a anatomia humana” (SOUZA,
2012). Essa etapa introduzia o aluno a pratica dos contornos e percepcdo dos volumes e
propor¢des. Entéo, apos o aluno adquirir tais habilidades, passava-se ao desenho, a partir das
moldagens e pecas de gesso. Relevos, pecas anatdmicas e réplicas de esculturas classicas
permitiam ao aprendiz aprimorar seus conhecimentos dos volumes, luzes e sombras,
preparando-os para as aulas de modelo vivo, consideradas essenciais dentre 0s preceitos
neocléssicos (SOUZA, 2012).

As estampas de traducdo foram importantes ferramentas que ensejavam o0
conhecimento dos alunos as obras consagradas, uma vez que nem sempre era possivel a
realizacdo de viagens e pensionatos que propiciassem o contato direto com tais trabalhos. A
estudiosa Sonia Gomes Pereira ressalta que, aos alunos da Ecole des Beaux-Arts em Paris, era
recomendado insistentemente as visitas ao Louvre para que copiassem 0s “grandes mestres”;
no caso dos alunos da Academia do Rio de Janeiro, bem como para boa parte das escolas de
arte no mundo ocidental, 0 acesso a esses materiais ocorria, frequentemente, por meio da
gravura (PEREIRA, 2011).

Giulio Carlo Argan destaca que desde o século XVII até a descoberta da fotografia,

grande parte da cultura artistica europeia se desenvolveu por meio das reproducdes das obras

137 Sobre o assunto, Sonia Gomes Pereira expde:” Sabemos que, no século XIX e, com algumas alteracdes no
século XX, o processo de aprendizagem do desenho comegava pelas cépias de estampas, depois das modelagens
em gesso e finalmente modelo vivo. S6 depois de dominar o desenho o aluno passaria & pintura e escultura (...)
Esses exercicios giravam quase sempre em torno da figura humana — elemento indispensavel para uma tradicdo
artistica essencialmente narrativa — sempre comecando das partes para terminar na figura inteira. Ao fim desta
sequéncia de exercicios o aluno tornava-se apto para o enfrentamento do modelo vivo” PEREIRA, 2011.
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de arte divulgadas pela gravura. Defende que a difuséo das estampas de tradugdo foi um
fendmeno para as artes visuais com a mesma forca revolucionaria que a invencao dos tipos de
Gutenberg provocara no campo da cultura literaria e cientifica™® (ARGAN, 2004).

Porém, ha ainda pouco estudo com relacdo ao modo como as estampas chegavam a
Academia. Grande parte era trazida pelos alunos e professores que as adquiriam em suas
viagens. A Academia, ndo contando com um curso que habilitasse gravadores a exercerem
esse tipo de trabalho, era obrigada a abastecer seu acervo mediante a compra de estampas fora
de seus dominios, o que gerava um transito comercial interessante, ainda pouco investigado,
que avancaria 0 conhecimento sobre a circulacdo das imagens graficas no pais. Da mesma
forma, h& pouca documentacdo sobre a producdo de gravura de tradugdo no pais, sobre a
existéncia de estabelecimentos que realizassem esse tipo de trabalho, bem como sobre o
comércio de estampas que se desenrolava no Brasil durante esse periodo™’. Casas de
impressdes europeias, como a conhecida La Maison Goupil** na Franca, forneciam estampas
para varias regides, mas pouco se sabe sobre os intercdmbios comerciais que se estabeleceram
no Brasil, sobretudo, no ambiente académico™**.

Sobre a colecdo de estampas da Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro,
Reginaldo Rocha Leite esclarece:

138 Nesse sentido Ivins Jr. chama atencdo para o fato de que o estudo das estampas de tradugdo, no campo das
artes visuais, ndo deveria ter uma importancia menor do que o realizado com as obras originais. 1sso, pois,
segundo esse autor, novos estilos e 0 desenvolvimento da cultura artistica europeia se deram gragas a difusdo
das obras de artes por meio da gravura. IVINS Jr, 1889.

139 Essa pesquisa pretende oferecer elementos a fim de também contribuir ao estudo sobre a circulagdo das
gravuras de traducdo no pais. No capitulo anterior apresentou-se o estabelecimento gréafico de Félix Ferreira que
comercializava esse tipo de estampa de modo a descortinar uma pequena parte desse comércio de estampas que
ocorria no Rio de Janeiro. O tema continuard a ser trabalhado no decorrer do texto tendo sempre como fio
condutor os textos de Ferreira, porém cabe salientar que esse é um tema amplo e complexo.

140 Stephen Bann realiza um amplo estudo sobre esse estabelecimento investigando as relacdes intestinas entre 0s
gravadores de tradugdo, pintores (artistas das academias) e comerciantes na Franga durante o seculo XI1X. Sobre
0 assunto ver:

BANN, Stephen - Parallel Lines: Printmakers, Painters, and Photographers in Nineteenth-Century France,
Yale, 2001

141 Ha estudos sobre a circulagdo de estampas no pais que envolvem a investigagdo sobre a prética do
colecionismo, mas pouco se divulgou sobre a forma como ocorria a aquisi¢cdo das estampas pela Academia. Cito
alguns exemplos nesse sentido: FERNANDES, Rui Aniceto Nascimento, Colecionismo e Histdria: reflex6es
sobre a prética historiogréfica de Alberto Lamego na década de 1910, In. Usos do Passado,XIl Encontro
Regional de Histéria ANPUH, Rio de Janeiro, 2006 ; LEITE, José RobertoTeixaira, ColecGes e colecionadores.
In Dicionario critico de pintura no Brasil, Rio de Janeiro, Artlivre, 1988, KNAUSS, Paulo, O cavalete e a
paleta: Arte e pratica de colecionar no Brasil, in.Anais do Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, 2001.
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Vérias cole¢des de gravuras foram compradas pela Academia Imperial das
Belas Artes respeitando determinados critérios. Essas cole¢fes deveriam ser
oriundas das Escolas Francesa, Holandesa, Alemd, Italiana ou Espanhola. Na
seara da temadtica, as pranchas apresentavam especificidades: abordavam o
desenho anatdbmico (muito importante durante a formacdo do artista
oitocentista), os retratos (relevante fonte de renda para os alunos), as cenas
mitoldgicas e, finalmente, os assuntos extraidos da Biblia (...). Em relacdo
aos assuntos, as gravuras ofereciam um leque bastante amplo de op¢des para
estudo: partes do corpo humano (pés, orelhas, bocas, narizes, olhos, maos e
partes do rosto); corpos nus em diversas posi¢@es visando o aprendizado das
propor¢Oes classicas; cdpias de esculturas greco-romanas; retratos de nobres
e religiosos europeus; temas oriundos da literatura religiosa e mitoldgica; e
finalmente, romances orientalistas. Cada Escola Europeia tinha a sua
linguagem distinta. As Escolas Holandesa, Alemd e Espanhola primavam
pela retratistica. As Escolas Francesa e Italiana, além do retrato, também
valorizavam as gravuras produzidas a partir de pinturas e esculturas de
artistas renomados (LEITE, 2006).

Como salientado desde o inicio, Félix Ferreira possuia um projeto relacionado a
divulgacdo das obras de arte, por meio das estampas. O projeto estava inserido em seu
programa voltado a instrucdo publica que entendia a propagacdo das belas artes como ponto
crucial para as transformacGes do pais. No capitulo anterior, demonstrou-se que as
publicacGes ilustradas, sobretudo na imprensa, eram encaradas como importantes aliados
nesse sentido. As estampas de traducao eram publicadas em alguns periddicos que contavam
com sua atuacdo, do mesmo modo, também eram comercializadas avulsas na Tipografia e
litografia Imparcial Félix Ferreira. Ainda, foi apresentado no primeiro capitulo, o intento de
Ferreira de publicar um livro de arte ilustrado com gravuras que reproduzissem as obras dos
“principais artistas brasileiros”. Mas, como Ferreira via esse emprego da gravura de tradugdo
na Academia como ferramenta didatica? Como se posicionava frente a pratica das copias

naquela instituigdo?

Alguns criticos e artistas do periodo tinham uma postura hesitante em relacdo a pratica

da copia a partir dos mestres europeus, isso, uma vez que acreditavam que tal atividade era
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prejudicial e ndo contribuia para a busca da originalidade, encarada como elemento essencial
ao desenvolvimento da arte brasileira.**? (LEITE, 2007).

No caso de Félix Ferreira, a questdo é complexa, pois envolve algumas
especificidades. Percebe-se, a partir da anélise de seus comentéarios sobre arte, a convivéncia
de uma relagdo emblemética entre tradicdo e renovacdo, que se reflete também em seu
posicionamento frente & pratica das cpias**®. Os trechos ja apresentados demonstram que
Ferreira encarava a originalidade como uma condicdo necessaria para a afirmacdo da arte
nacional. Nesse sentido, revela o desejo de alteracfes em alguns mecanismos pedagogicos
utilizados pela Academia. Entretanto, a0 mesmo tempo, como também péde ser constatado
nos trechos apresentados, demonstra igualmente uma visdo mais conservadora ao conceituar o

144

papel das academias de arte Aqui, essas duas posicdes serdo analisadas, de forma a

estabelecer uma relagdo dialética entre elas.

Diante da necessidade de mudancas no ensino artistico, Ferreira, ao comentar 0s
desenhos expostos na Exposi¢do Geral de 1884 no livro Belas Artes, defende a libertacdo das

copias e cita como exemplo a reforma de ensino iniciada na Austria:

142 Reginaldo Leite cita o critico Gonzaga Duque como um desses intelectuais que viam a cépia como prejudicial
a originalidade da obra. Essa postura de Duque fica mais evidente ao analisar algumas pinturas de Pedro
Américo no livro Mocidade Morta. Sobre o assunto ver: LEITE, Reginaldo Rocha — A pratica da c6pia no
ensino artistico académico: revisdo critica e anélises de metodologia pedagégica — XXVI Coléquio CBHA;
2007, p. 517. Disponivel em:

http://www.cbha.art.br/coloquios/2006/pdf/57_XXVICBHA _Reginaldo%20da%20 Rocha%20 Leite.pdf

%30 estudo aqui propde- se a refletir a respeito da concepgéo de Ferreira sobre a pratica da copia realizada pelos
artistas no ambito da Academia de Belas Artes como parte integrante da formacdo. Ferreira se posicionara
contra ou a favor da pratica das cépias com relagdo a producdo de pinturas, esculturas e obras arquitetdnicas.

144 Esses posicionamentos contrastantes de Ferreira trazem questdes importantes para a investigacéo sobre seu
olhar critico. Devem ser levados em consideracdo visto que, se revelam como uma caracteristica marcante de
seus textos. Esse traco de sua escrita torna-se ainda mais visivel apds o contato com as particularidades de cada
texto estudado, posto em dialética com o conjunto total de sua obra que a pesquisa propiciou. Esse olhar, em um
primeiro momento aproximado para cada topico trazido pelo autor, e posteriormente, abarcando o aspecto geral
de sua producdo textual, possibilitou compreender o critico Félix Ferreira de maneira ampla, como um
intelectual engajado com diversas questfes e transformacdes que envolviam a sociedade carioca do periodo e
disposto a posicionar-se frente a elas. Nesse sentido as contradi¢fes presentes em seus textos sdo também
sintomas de uma escrita ativa, comprometida com as vérias questdes que se desenrolavam ao seu redor. Dessa
forma, sdo valiosos objetos de anélises para essa dissertacéo.


http://www.cbha.art.br/coloquios/2006/pdf/57_XXVICBHA_Reginaldo%20da
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Em geral, aqui no Rio de Janeiro, o que quer dizer no Brasil, 0s que
aprendem a desenhar contentam-se em copiar alguma coisa do natural, do
gesso quase sempre, poucos sdo 0s que conseguem saber desenhar bem
originalmente. De tdo lamentavel descoramento é que resultam esses graves
defeitos que se notam, até em telas de ndo vulgar merecimento que figuram
na Exposicao.

A reforma do ensino de desenho na Austria, que foi logo seguida pela
Inglaterra e desta passou-se com 0 seu mais autorizado introdutor os Estados
Unidos, acabou com as cépias tantas vezes reimpressas de Julien, limitou-as
do gesso a uma ou outra figura de mestre e reduzida por competente, para
dar 0 mais amplo desenvolvimento ao desenho d’aprés nature € a
composicao original. Na verdade, ndo é copiando boas ou mas estampas e
gessos que se adquire estilo proprio nem competéncia para compor desenhos
originais.'* (FERREIRA, 2012, p.187).

O trecho expde o impeto de Ferreira no sentido de demonstrar a necessidade de
reformas no ensino artistico. Percebe-se sua vontade para entrosar o ensino da arte no Brasil
com as novas metodologias vindas do exterior. O ensino do desenho iniciado com as copias
(principalmente de estampas), como se sabe, era a base do ensino académico de forma que,
alguma alterac@o nesse sentido, certamente abalaria a formacdo tradicional do artista. Porém,
essa ideia de Ferreira, expressa no trecho acima, esbarra, por vezes, em algumas concepcdes
sobre as belas artes e a formacdo do artista mais afeita aos preceitos preconizados pela
tradicdo académica, o que ficard mais claro ao analisar seus relatos. Por outro lado, conferir
destaque ao excerto citado acima é fundamental uma vez que revela também essa faceta de
Ferreira preocupada com o0s rumos das artes no Brasil, expde seu engajamento para
estabelecer uma “arte nacional” ancorada, sobretudo, na ideia de uma “produg¢ado original .

Nesse mesmo comentario sobre a Exposicdo Geral , um pouco mais adiante, discute
sobre as pinturas expostas de Abigail de Andrade, ressaltando as obras originais da artista que

se libertou do “bordao das copias™:

1% E interessante confrontarmos esse comentario com sua opinido mais reservada sobre trabalhos que possuiam
maior desprendimento com relacdo as regras académicas, abolindo as cdpias, como, por exemplo, as pinturas
impressionistas. Ferreira ndo era um grande apreciador desse tipo de trabalho, como demonstra algumas vezes no
livro Belas Artes. Ao analisar a obra de Almeida Junior,Pendant le repos , descreve: “Tudo ali ¢é belo e tratado
com um cuidado que revela um artista consciencioso — e ndo desses , que sob pretexto de impressionismo,
escondem no apressado do esbogo a insciéncia de bem acabar.” FERREIRA, 2012, p. 132. Mais para frente, ao
comparar dois artistas classificados por ele como paisagistas, George Grimm e Nicolau Fachinetti, demonstra
sua preferéncia a “escola que segue o Sr. Fachinetti” do que a “escola que segue o Sr.Grimm” que, segundo ele,
era a escola “da voga” o impressionismo. FERREIRA, 2012, p. 228.
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O Cesto de compras é um estudo natural, agradavel e, sobretudo, verdadeiro
e 0 Canto de seu atelier € um bonito trabalho; seria mesmo um quadro muito
bom se a autora houvesse cuidado menos dos acessorios do que da
composi¢do em geral (...). As suas copias de Rafael, Reck e Agostini séo
bem acabadas, posto que de menos valor relativo, desde que séo copias estas
e aquelas originais. A composicdo propria tem, quando menos, um
merecimento, que é o de pér em evidéncia o talento criador do artista ou
amador. Faz bem a jovem pintora em se liberar do borddo das copias, o0 que
deve é ir ensaiando cautelosamente as suas composi¢Ges, como acaba de
fazer com aquelas duas (FERREIRA, 2012, p.211).

No trecho, nota-se que Ferreira confere valor maior aos trabalhos originais da artista
posto que, para ele, estes revelam “o talento criador do artista ou amador”. Contudo, sugere
gue Abigail de Andrade seja cautelosa em sua transi¢do para as novas composicdes. Parece
entender a composicdo propria como o resultado de um processo que se inicia com as
reproducgdes das obras consagradas.

Ainda em Belas Artes, ao analisar os trabalhos que figuravam a sec¢do de escultura da
Exposicdo 1884, antes de comentar as obras de Rodolfo Bernardelli - entre elas a cdpia da
escultura grega Calipigia- apresenta uma breve introducdo sobre a estatuaria grega e analisa a
versdo original da escultura apresentada por Bernardelli. Nesse momento retoma algumas das

ideias que ja havia exposto na primeira parte do livro:

A estatudria grega foi e ha de ser ainda por dilatados séculos o supremo
modelo da arte escultural; as sucessivas escolas que ali floresceram e que
elevaram a estatua grega a uma perfeicdo quase divina produziriam obras
imortais, que preceituam regras que ainda hoje sdo observadas pelos artistas
mais inspirados e destros (FERREIRA, 2012, p.191).

Ferreira atribui a estatuaria grega o modelo maximo para a pratica da escultura,
produzindo obras consagradas que determinam regras fundamentais como é o caso da
Calipigia'*®. Finalizando esse comentario, passa entdo as consideraces sobre as obras de

Bernardelli:

A cdpia da Calipigia, que necessariamente ndo pode deixar de ser inferior ao
marmore grego, sem entrar em linha de competéncia e valor arqueoldgico,
que nesta é inapreciavel, é um trabalho que sé por si daria ao Sr.Rodolfo

146 Nota-se, como exposto anteriormente, que Ferreira refere-se a Grécia como a “eterna capital do mundo
artistico” e fundadora do “Ideal do belo ou Ideal artistico”, o que demonstra a importancia dos valores classicos
para a construgdo do olhar critico de Ferreira sobre as obras de arte.
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Bernardelli a palma do triunfo nesta secdo expositora, se outras producfes
originais ali ndo estivessem para alevantar mais alto o seu talento e a sua
reputacao artistica (FERREIRA, 2012, p.192).

Mais uma vez, como é comum no decorrer dos seus textos Ferreira ressalta a
superioridade das obras originais em detrimento das copias. Contudo, fica evidente tendo em
vista suas consideracfes iniciais sobre a estatudria grega, a importancia das referéncias da
escultura cléssica para a formacdo e atuacdo do artista. Nesse sentido, comenta Tadeu

Chiarelli sobre esse mesmo excerto a respeito das obras de Bernardelli:

Este paragrafo serve como introdugdo aos comentarios que Ferreira fara
sobre as duas outras obras. No entanto, € importante acentuar como sob essa
aceitacdo por parte do critico da estratégia usada pelo artista para se
apresentar na Exposicdo — apresentar-se com a cOpia de uma obra ja
devidamente consagrada pela tradi¢do e dois originais, repousa uma Visdo
tradicional sobre como deveria ser a formacgdo do artista: primeiro a copia
dos “grandes mestres”, para depois encetar produgdes proprias. Como se vé
uma pedagogia mais afeita a tradicdo académica, em que Bernardelli se
formara, do que a&s novas proposicGes pedagodgicas vindas do exterior e
louvadas poucos paragrafos antes (CHIARELLI, 2012, p.31).

Chiarelli chama atencdo para o contraste estabelecido entre aquele relato anterior de
Ferreira, sobre a reforma no ensino do desenho iniciada na Austria, e essa sua outra postura
mais voltada a formac&o tradicional do artista e também mais consenténea ao restante de seu
texto. E certo que Ferreira sempre incentivava os artistas a produzirem novas composicdes, e
por vezes, aconselhava-os a se afastarem das reprodugdes, porém, ao que parece, esse era um
estagio posterior a aprendizagem tradicional, ou seja, depois do estudo das obras dos “grandes
mestres”, principalmente por meio do exercicio da copia. Se por um lado via a copia como
um produto inferior realizado pelo artista, posto que ndo ressaltava o seu “talento criador e a
individualidade”, por outro lado, também nota-Se que para ele, era igualmente uma pratica
imprescindivel ao conhecimento.

Nesse cendrio, é sintomatico percebermos na critica de Ferreira, que o0 encorajamento
para as novas concepcdes artisticas, dirigia-se, com mais frequéncia, aqueles artistas que

julgava serem mais experientes, alguns ja professores, como Victor Meirelles e Pedro
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Américo. Ainda a esses, ndo deixa de mencionar 0 quanto era importante o contato com a
producdo consagrada para refletirem sobre seus trabalhos atuais™*’.

No decorrer de suas resenhas sao comuns as passagens em que ressalta a importancia
das referéncias para o conhecimento do artista e para sua atuacdo profissional. Como, por
exemplo, no trecho em que comenta as pinturas de Meirelles presentes na exposicao realizada

no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro em 1882:

Do autor da Batalha dos Guararapes expuseram-se trés retratos e a copia de
uma marinha, que, sem ter fulgores geniais, contudo, ndo empalidece 0 nome
de Victor Meirelles, que, ora percorrendo as galerias do velho mundo,
admirando os grandes mestres, medita novas concepgdes (FERREIRA, 2012,
p.124).

Ferreira demonstra que o contato do pintor com 0s museus e as obras europeias era
importante igualmente para pensar seus novos trabalhos. Logo em seguida, nesta mesma
resenha, ao escrever sobre George Grimm ressalta o Prémio Viagem a Italia conquistado pelo
artista, que o levou a Roma onde “comegou a estudar e a contemplar meditadamente os
vestustos monumentos e obras-primas dos grandes mestres, que ali se guardam como
inesgotaveis tesouros.” Experiéncia fundamental, segundo ele, para realiza¢ao das obras que o
artista apresentou naquela exposicdo (FERREIRA, 2012, p.124).

Incentivava os artistas a irem a Europa e, frequentemente, conferia espaco em suas
resenhas para relatar os pensionatos e as viagens. Como no comentario em que ressalta a
vantagem que, a seu ver, o artista Candido Caetano de Almeida Reis (1838-1889), possuia em
relacdo a Francisco Manuel Chaves Pinheiro (1822-1884), ja que havia conseguido passar um
periodo de estudos na Europa onde teve acesso “aos grandes modelos e as obras primas” e
pode visitar “essas arenas onde lutaram e cobriram de louros aqueles gigantes que se
chamaram Brunelleschi, Giotto, Orcagna e Miguel Angelo.”.**® Enquanto que Pinheiro, até

aquele momento, ndo havia realizado nenhuma ida ao continente europeu. ASsSim como

147 Nota-se, em certos casos, que Ferreira possui uma posic&o oscilante com relagéo ao contato dos artistas com a
producdo consagrada. Isso, pois, se em determinados momentos demonstra o quanto era fundamental a
aproximagdo dos artistas com as obras da “grande tradigdo artistica”, em outras situa¢fes, recomenda —0s para
que se afastem e que trabalhem sozinhos , ja que assim, poderiam preservar suas individualidades. Esse topico
sera desenvolvido quando tratar sobre a questdo da originalidade para Félix Ferreira e discorrer qual seria, para
ele, o significado de uma obra de arte original.

“SEERREIRA, 2012, p.150. Ferreira escreve essa resenha em 1882 sobre a exposicdo realizada no Liceu de
Artes e Oficios.
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Pinheiro, grande parte dos artistas ndo saia do pais no decorrer de suas trajetorias artisticas.
Como entdo, Ferreira encarava essa questao do distanciamento da produ¢do consagrada?

Em seus relatos, sempre que julgava necessario ao aprimoramento dos artistas,
aconselhava-os ao estudo das reproducdes, dos modelos e a observacdo da natureza®.
Grande parte de suas apreciacdes sobre as obras de arte, como sera visto, preocupa-se em
deixar evidente certas falhas de desenho, de propor¢do, anatomia e composicao, tendo como
fundamento as referéncias da tradicdo. Por isso, queixa-se pela auséncia de museus, pela
pobreza das bibliotecas e as poucas publicacdes direcionadas as belas artes espalhadas pelo

pais, que pudessem auxiliar os artistas, evitando que incorressem nesses erros:

N&o temos museus nem galerias de Belas Artes, ndo temos edificios publicos
ou particulares de cunho verdadeiramente monumental, sdo paupérrimas as
bibliotecas de obras e os jornais consagrados as artes, nosso Museu e a
prépria Academia estdo desprovidos de figurinos, desenhos, modelos,
copias, tudo, enfim, que possa dar a mais fugitiva ideia dos usos e costumes
dos nossos antepassados, dos povos, nacionalidades e ragas que existiram ou
existem derramados pelo mundo. Como, pois, exigir dos nossos artistas
maior exatiddo no tocante & histéria, ou maior corre¢cdo no tocante a
composi¢do? Aonde eles irdo apurar a verdade, retemperar 0 gosto ou
fortalecer a instrugdo? (FERREIRA, 2012, p. 180) [grifos meus].

Se naquele excerto apresentado anteriormente, sobre as novas pedagogias para o
ensino do desenho, Ferreira criticava as copias a partir de modelos e estampas, aqui 0 que se
verifica é outra concepcdo: ele lamenta o estado em que se encontrava a educagdo artistica no
pais, principalmente pela caréncia de instituices museoldgicas e materiais didaticos — como,
moldes de gesso, gravuras, desenhos etc.-, que ensejassem entdo o artista acessar 0S

parametros da grande tradicao™®.

4% Como nesse trecho direcionado ao artista Aurélio de Figueiredo, em que recomenda a ele um pouco mais de
estudo para aperfeigoar sua nocdo da perspectiva e corrigir certas falhas de desenho: “O Sr. Aurélio de
Figueiredo tem talento e ndo Ihe falta amor ao trabalho; um pouco mais estudo de bons modelos e de observacdo
da natureza hdo de fazer dele um artista de pulso. Se alguns dos seus trabalhos denotam ainda pouca ciéncia da
perspectiva, e certas incorrecfes de desenho destoam as vezes do conjunto que geralmente é de bom efeito, em
compensagdo a maioria dos quadros tem belezas que s6 uma inteligéncia superior pode produzir.” FERREIRA,
2012, p.149.

130 Sobre esse trecho Tadeu Chiarelli argumenta: “Nesse quadro sinistro notam-se as bases de uma compreensio
tradicional da arte pautada na imitacdo dos antigos. Afinal, para que serviriam o museu de arte e 0 museu
historico, sendo para exibir os grandes parametros das pinturas histéricas? Pardmetros para as grandes
composi¢des, e documentos de época que serviriam para garantir a veracidade das primeiras.” CHIARELLI,
2012, p.26.
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Um dado importante a ser observado em seus textos, € que o autor até onde consta,
nunca encarou as reproducdes realizadas pelos alunos da Academia pelo viés pedagdgico, ou
seja, como instrumentos para compor o acervo de referéncias da propria instituicio™™.
Diferente, acontecia com as gravuras e 0s livros os quais eram frequentemente lembrados por
ele, por seus potenciais instrutivos. Assim, chama atencdo, no trecho acima, sua meng&o as
bibliotecas e as publicacBes sobre arte. A voz do jornalista, editor e livreiro mais uma vez se
faz notar e ressalta a importancia das publicacdes — preferencialmente as ilustradas- como
fonte de instrucdo, ndo apenas popular, mas junto com os museus e galerias, também para 0s
artistas da Academia.

Quando, em sua resenha sobre a Exposicao Geral de 1884, orienta os artistas Aurélio
de Figueiredo e Firmino Monteiro a continuarem seus estudos, recomenda-lhes que sempre
comparassem seus trabalhos com as “obras dos grandes mestres ¢ da natureza”, pois assim,
teriam consciéncia do “quanto ainda estavam longe da perfei¢do™'®% Para ele, esses eram
parametros que deveriam ser levados em consideracdo pelos artistas, pois eram capazes de
atestar o valor e evidenciar as qualidades de suas producdes™®. Assim, era preciso que

conhecessem profundamente, compreendessem e soubessem como reproduzir 0s mecanismos

131 Como se sabe, as copias realizadas pelos artistas, principalmente em suas viagens e pensionatos, além de
contribuir a sua prépria formagdo, eram também encaradas como uma estratégia para aumentar o acervo didatico
da Academia e assim, colaborar também com a formagédo dos outros alunos. Chamo atencédo aqui para o fato de
Ferreira apontar a necessidade de ampliagdo dos instrumentos didaticos para amparar a educacéo artistica, mas,
ndo incentivar, nem sequer citar, em nenhum momento, essa caracteristica das cdpias realizadas pelos artistas. Ja
outras reproducgdes, como oleografias, gravuras, fotografias realizadas fora do &mbito académico sempre foram
evocados por Ferreira por seus potenciais instrutivos e auxiliares das belas artes.

152 Apresento o trecho completo: “Se fazem bem em trabalharem muito, fazem mal se n&o estudam também
muito. N&o se esquecam os dois talentosos artistas do conselho da mae de Ary Scheffer, quando escrevia-lhe
dando conta de seus numerosos trabalhos em Roma: Compara as tuas obras , meu filho, com as dos grandes
mestres e com as da natureza; e entdo reconheceras quanto estas ainda longe da perfei¢do”. FERREIRA, 2012, p.
225,

153 Ferreira parece compartilhar das ideias de David Sutter — autor citado diversas vezes por ele- expressas na
obra Philosophie des Beaux-arts apliquée a la peinture. Em linhas gerais, Sutter defendia a necessidade dos
artistas de estudarem as regras invariaveis, 0s principios que constituiam o Ideal artistico, inaugurado pelas
obras gregas. Os artistas, no Renascimento, por meio da emulacdo da producdo grega criaram obras- expostas
nos museus da Europa- que serviram de modelo para os pintores do ocidente. Um artista deveria partir das obras
de seus mestres, estuda-las, imita-las, copia-las, mas nunca se contentar apenas com isso. Deveria buscar supera-
las por meio de uma rigorosa observacao da natureza que o incitaria as especula¢fes do espirito e o direcionaria
ao desenvolvimento de seu talento. Um verdadeiro génio ndo quer apenas copiar, mas sim produzir de acordo
com seu desejo e necessidade de harmonia, que cresce na medida em que desenvolve suas capacidades.
(SUTTER, 1858) Percebe-se muitos pontos comuns entre as ideias de Sutter e Ferreira, sobretudo sobre a préatica
da emulacdo (dos mestres e da natureza), para que o artista pudesse aprimorar-se e, assim, produzir obras que,
segundo eles , se sobressairiam.
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constitutivos das obras dos “mestres”, para que, junto com a observacdo da natureza®,
empreendessem suas préprias composicbes, procurando Ssempre se sobressairem’®.
Estabelecer esse embate continuo entre as obras tal qual sugere Ferreira, no contexto carioca,
significaria recorrer, em grande parte, as reproducgdes, por isso também a necessidade do
critico reclamar da falta de museus, galerias, bibliotecas e publicacGes.

Se ele orienta os artistas a olharem constantemente as “obras dos mestres”, ¢ porque o
préprio critério para suas avali¢Bes artisticas estava, em grande parte, comprometido com 0s
valores que vislumbrava nesses trabalhos, estabelecendo com eles um dialogo constante. O

olhar comparativo, sobretudo para as obras e artistas do Renascimento'*®

, Subjaz a construcao
do juizo na critica de Félix Ferreira.

Cito alguns exemplos nesse sentido, como quando disserta sobre a exposicdo de
trabalhos de Almeida Janior: “As duas formosas cabegas que formam o pendant que se vé a
entrada lembram as criacdes rafaelescas™’ das stanzas farnesianas.” (FERREIRA, 2012, p.
131).

No texto em que discute as obras de Arsénio da Silva, nota-se, novamente, esse cotejo

com Rafael ao analisar as guaches de Silva:

Nas suas gouaches nota-se essa maneira que Rafael empregava igualmente
em seus cart@es, que é o encanto de quem os comtempla e o desespero de
guem os imita. Os seus quadrinhos recordam a mesma pureza de desenho,
sutilezas da harmonia de nuangas com que o grande génio do Renascimento

154 Essa questdo sobre observagdo da natureza apresenta algumas especificidades. Nota-se que certas vezes ele se
remete a essa atividade como uma forma de retratar a paisagem nacional, que para ele era a principal
caracteristica nacional, e preocupa-se com um retrato “fiel” da paisagem nacional. Outras vezes refere-se a
natureza como fonte de inspiracdo possuindo uma visdo idealizada.

1%g0bre esse ponto do artista se destacar, sobressair, vale ressaltar que Ferreira, em seu livro Belas Artes,
defende a rivalidade, na arte, entre os artistas, como um modo de desenvolverem seus préprios trabalhos e se
destacarem, uma vez que incita a “emulagdo que o inspira e 0 impele mais fortemente a conquista do aplauso(...)
A rivalidade da arte é mais produtiva que a chamada confraternidade, que no fundo ndo pode existir.”
FERREIRA, 2012, p.177.

1% Retomo aqui mais uma vez a ideia de que para Félix Ferreira dois momentos foram fundamentais para a arte,
“para elevé-la as serenas regides do ideal”: primeiro a Grécia na antiguidade, fundou a base do ideal do belo, foi
o periodo mais significativo da arte, quando ela atinge seu “esplendor e brilhantismo” que s6 ¢ retomado no
Renascimento: “A Italia, com razdo, deve-se apelidar a Grécia do Renascimento” FERREIRA, 2012, p.97.

137 para Félix Ferreira: “Rafael ¢ efetivamente o semideus da arte moderna; se tivesse vivido nos tempos
homéricos, seu nome faria parte da constelagdo olimpica” FERREIRA, 2012, p.101.

N&o sdo raras as comparac8es dos trabalhos dos artistas brasileiros com os de Rafael Sanzio di Urbino. O artista
é tomado como um adjetivo para Ferreira elogiar certos elementos que vislumbra nas obras, como por exemplo,
quando comenta a colecdo de pinturas do artista Décio Villares, destaca a presenga das “belas fisionomias
rafaelescas” FERREIRA, 2012, p. 141.
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dava esse tom excepcional aos inimitaveis frescos das lojas do Vaticano
(FERREIRA, 2012, p 143).

Ferreira utiliza algumas das obras de Rafael para evidenciar certas qualidades que
identifica nas produgdes de Silva, como “pureza de desenho e sutilezas da harmonia de
nuangas”. A obra de Rafael, descrito como génio do Renascimento, é o fio condutor para
Ferreira tecer sua analise, seguindo ele mesmo, aquela recomendacdo que concedeu aos dois
artistas, Aurélio de Figueiredo e Firmino Monteiro, de utilizar o mecanismo comparativo para
avaliar a situacédo do trabalho.

Comentando a escultura produzida pelo artista Chaves Pinheiro, mais uma vez, nota-se

essa caracteristica de sua critica:

A produgdo do Sr. Chaves Pinheiros ¢ uma estatua, em barro, de S.
Sebastido, destinada ao novo pagco municipal. O martir estd em pé, atado
pelas méos, erguidas a uma coluna rustica, em posic¢éo elegante, ainda que
forcada. A musculatura dos bragos parece-nos boa, outro tanto ndo diremos
do tronco; a fisionomia é pouco expressiva, falta-lhe esse quer que seja de
sublime, que os escultores do renascimento imprimiam nas imagens
sagradas, misto de bem-aventuranga e sofrimento, sofrimento do martirio e
bem aventuranca do antegosto da recompensa eterna (FERREIRA, 2012,
p.115).

Ainda nesse sentido, em suas consideracdes sobre a arquitetura, estabelece algumas
relacdes entre o suposto arrojo no procedimento de Bethencourt da Silva, em seu projeto para
as torres da Igreja Matriz do Sacramento no Rio de Janeiro, e o de Brunelleschi para a clpula

realizada na catedral Santa Maria del Fiore, em Florenca:

O templo, como ja dissemos, é de arquitetura dorica, ainda impura, e as
agulhas pertencem a ogival. Harmonizar, pois, tdo opostos estilos era de um
cometimento tdo temerario que dificilmente poderia sair-se vencedor quem o
empreendesse sem auxilio de muito talento, estudo e profundo conhecimento
da arte. Esse cometimento lembra o de Brunelleschi casando em Santa Maria
das Flores as ogivas gdticas com o zimbdrio romano (FERREIRA, 2012, p.
252).

Em suma, nota-se, que € um recurso comum nos textos de Félix Ferreira, 0 uso de

certas referéncias como auxilio para compor sua visdo critica sobre a producdo artistica
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exibida no Brasil.™®® Sendo suas préprias analises constantemente permeadas por citacdes e
comparagcfes com obras e artistas consagrados, utilizados como parametros, nota-se que,
também para ele, as reproducgdes seriam fundamentais a elaboracdo do olhar critico.

A documentacdo sobre Félix Ferreira - biografias, homenagens e necrolégios -
localizados durante a pesquisa, ndo apresentam nenhum registro sobre se ele teria realizado
viagens a Europa’®®. Sabe-se, como ja mencionado, que era um grande incentivador dessas
viagens aos artistas, contudo, ele prdprio, até onde consta, nunca relatou nenhuma experiéncia
sua nesse sentido®®. Essa informag&o seria bastante significativa, pois, caso comprovado que
ele nunca tenha saido do pais, demonstraria, de forma veemente, que seu contato com as obras
consagradas, dar-se-ia, em grande parte, intermediado pelas reproducdes das obras de arte. De
qualquer modo, s6 essa sua postura critica - de eleger a producdo artistica europeia como um
pardmetro para tecer seus relatos - ja é um forte indicativo do quanto seu olhar estava
entremeado pelas imagens de reproducéo.

Seguindo este raciocinio seria interessante desenvolver dois pontos: o primeiro com
relacdo as copias realizadas no ambito da Academia Imperial de Belas Artes e 0 segundo com
relacdo aos livros e publicagdes ilustradas e as estampas de traducéo.

Sonia Gomes Pereira constata que a grande preferéncia para a pratica das copias
realizadas pelos alunos da Academia - no Brasil ou no Exterior (no caso dos pensionistas) -

era pela Escola Italiana, seguida, com boa distancia, pela Escola francesa'®’.

158 Esses sdo apenas alguns exemplos extraidos da obra de Ferreira para desenvolver o tema proposto. O

emprego das referéncias para a comparacdo também é encontrado fora dos seus comentarios especificos sobre o0s
objetos de arte como, quando comenta sobre os estatutos do Liceu: “Os estatutos equivalem para a nossa
embrionaria industria, o que para o renascimento das artes na Italia equivaleu a férmula de nomeacdo de
Arnolpho di Lapo para arquiteto restaurador da bela catedral de Florenga.” FERREIRA, 1881a.

159 Apesar da pesquisa trazer & tona grande parte da produgdo textual de Félix Ferreira, foram poucos 0s
documentos localizados que possuiam informacdes de sua biografia.

180 Nos artigos para o jornal Brazil lllustrado, Ferreira descreve suas viagens pelo Brasil na secdo Notas de
Viagem. Contudo, ndo foi localizado nenhum texto seu relatando qualquer viagem fora do pais. Nos diversos
periddicos pesquisados, apesar das inimeras referéncias a arte europeia e a industria francesa, em nenhum
momento Ferreira menciona alguma experiéncia de viagem a esses locais. No livro Belas Artes, quando disserta
sobre o arquiteto e amigo proximo, Bethencourt da Silva, comenta que ele nunca havia visitado a Europa e que é
“filho genuino da Academia de Belas Artes”, dado interessante, levando em considerag@o que Silva, intelectual e
escritor bastante ativo, compartilhava em grande parte das ideias sobre arte de Félix Ferreira, também se
pautando na producdo europeia, fazendo referéncias a obras e monumentos, para avaliar a produgdo nacional e
desenvolver seus trabalhos. FERREIRA, 2012, p. 248.

161 Esses dados sdo apresentados como resultado da pesquisa de Pereira sobre o exercicio da copia na formacéo
do artista do século XI1X e inicio do XX realizada com 32 pinturas do acervo do Museu D. Jodo VI. A conclusdo
final é que a maioria das copias era de obras da Escola Italiana, com muitas reproduc8es das pinturas de Rafael.
A segunda Escola preferida seria a francesa seguida pela Flamenga e Espanhola. Sobre o assunto ver: PEREIRA,
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Nesse sentido, observa Reginaldo da Rocha Leite em seu texto sobre a contribuigdo das

escolas artisticas europeias no ensino das artes no Brasil:

Faz-se necessario explicar que a Academia brasileira, fundada por franceses,
possui uma diretriz institucional aos moldes franceses, tendo como modelo a
Ecole des Beaux-Arts; no entanto, é imprescindivel citar que a tradicio
pictural italiana constituia-se no eixo central do didatismo académico. A
AIBA tinha um direcionamento francés em nivel organizacional, mas a Italia
representava o fio condutor da formacdo artistica oitocentista. Isso é
percebido nos discursos de Taunay e Porto-Alegre, além das cartas que a
instituicdo enviava aos pensionistas. Na maior parte da documentacéo
examinada verificou-se a necessidade do aluno brasileiro estar em contato
com as obras italianas que serviriam de alicerce para o seu aprendizado.
Mas, com isso, ndo podemos esquecer que a aproximacgdo com as obras
francesas significava a atualizagdo do olhar brasileiro frente a
contemporaneidade europeia. (LEITE, 2009)

Sdo dados interessantes, quando postos em dialogo com o quadro exposto até aqui.
Como se pdde observar, também para Ferreira a producdo italiana ocupava uma posi¢do
importante em suas resenhas, fato que demonstra mais um ponto de sintonia com a instituicao,
apesar de todas as suas insatisfacdes.

Ainda, tendo em vista a constatacdo de Sonia Pereira sobre as copias®?, cabe refletir o
quanto, do préprio olhar de Ferreira para as obras do Renascimento, ndo se deve também, ao
contato com essa producdo de copias realizadas no ambito da Academia’®® e exibida, muitas
vezes, nas exposicdes organizadas pela instituicdo®®*.

Leite ressalta em seu comentario que havia uma aproximacao dos alunos com as obras
francesas como um indicativo de atualizacdo e de um olhar voltado para a contemporaneidade

europeia. Esse traco também é observado em Ferreira:

Sonia Gomes — Tradicdo e Cdpias — o Caso do Museu D. Jodo VI da Escola de Belas Artes/fUFRJ — In.
Com/contradicdes na Historia da Arte; XXXI Coloquio do Comité de Historia da Arte; Campinas, 2011.

162 Constatacdo de que a grande preferéncia dos artistas da Academia era a realizagdo de copias a partir das
obras do Renascimento italiano. Assim a maior parte do acervo de copias da instituicdo era formada por essa
producéo.

163 Sendo essa produgéo para muitos artistas um modo fundamental para entrarem em contato com as obras
europeias, caberia refletir também o quanto elas foram significativas para formacéo do olhar dos intelectuais que
escreviam sobre a arte nesse periodo.

164 Era comum nos eventos expositivos organizados pela Academia a apresentacdo de obras de seus alunos e
professores que se tratavam de copias muitas vezes realizadas durante os seus pensionatos e exibidas nessas
ocasioes.
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Com razdo dizia Sir Joshua Reynolds, presidente da Academia de Pintura de
Londres, ao jovem escultor John Flaxman, que nunca seria este um grande
artista se ndo conseguisse ir a Roma. Era entdo a cidade dos papas a grande
capital das artes, considerada outrora como magnus sacerdos, Unica que
podia consagrar a laurea da imortalidade. Mudaram-se os tempos, Paris
roubou o cetro a cidade eterna; é ai que se consagram 0s génios universais
(...) Os melhores pintores brasileiros modernos devem a acentuacdo de sua
individualidade a florescente escola francesa. Nenhum dos que j& foram a
Paris deixou de Ia voltar sem um brilho novo ou a revelagdo de uma nova
face, até quase desconhecida de seu talento; ai estdo para exemplo o Sr.
Décio Villares, o Sr. Aurélio de Figueiredo e o Sr. Almeida Janior, trés
nomes que prometem muito (FERREIRA, 2012, p. 150).

Entretanto, apesar de encontrarmos algumas referéncias sobre obra e artistas
franceses'®, menos numerosas que as relacionadas a producdo grega e italiana, percebe-se
que seu olhar para a Franca estava mais voltado as questdes envolvendo as “artes industriais”
como sera visto adiante, no tépico sobre o Liceu de Artes e Oficios®®.

Outro ponto que merece destaque em relacdo ao olhar de Ferreira para Frangca sdo 0s
livros e autores franceses.

Se por um lado carecemos de dados concretos que nos permitam comprovar o quanto
as copias realizadas pelos artistas da Academia foram referéncias importantes ao olhar de
Ferreira sobre a arte internacional, com relacdo aos livros e estampas ja € possivel apontar
certas evidéncias'®. Como leitor, percebe-se que alguns autores franceses foram essenciais
para compor sua percepcdo sobre arte. Em seus escritos, ainda que muitas vezes nao

mencione suas referéncias'®®, notam-se varias passagens dos textos franceses.

165 Como por exemplo, quando refere-se a importancia de Alexandre Cabanel (1823-1889) para a formagao de
Almeida Janior e algumas referencias a Ary Scheffer (1795-1858). FERREIRA, 2012.

186 Em seu livro Belas Artes, Ferreira no topico Renascimento-Arte Moderna, inicia com suas consideraces com
a arte Italiana e finaliza analisando a arte na Franca, mas observa-se que diferente de seus relatos sobre a
producdo italiana (descrevendo obras e artistas), em relagdo a Franga, Ferreira enfatiza a relagdo entre a arte e
industria. Ja no inicio de seu comentério é possivel se notar essa caracteristica: “O Renascimento na Franga foi
menos brilhante e mais tardio que na Italia, mas em compensa¢do mais proficuo, pois firmou o bom gosto e
elevou as artes industriais a um extraordinario grau de desenvolvimento e perfei¢do.” FERREIRA, 2012, p. 108.
187 Como pdde ser constatado ao longo da dissertacéo, Ferreira esteve ligado em varios aspectos aos livros. Além
das caracteristicas ja mencionas, foi igualmente um leitor e consumidor de livros. A biblioteca Méario de Andrade
em Sao Paulo possui em seu acervo doacao de livros que pertenciam a Félix Ferreira.

1%8 pratica bastante comum ente os escritores desse periodo. Ferreira certas vezes menciona o autor, mas nao
apresenta o titulo das obras.
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No livro Belas Artes: estudos e apreciacGes - como se sabe, a maior obra sobre arte

169

publicada por Félix Ferreira™"- trés autores marcam suas presencas: David Sutter, Frederic

Bourgeois de Mercy e René Menard*".

A primeira caracteristica que chama atencdo nos textos desses trés autores é a forma
como alimentam substancialmente a narrativa de Ferreira sobre a “historia da arte”"’.
Destacam a Grécia como um marco, fundadora do ideal artistico, e entdo a producéo italiana
do Renascimento’,

As ideias de Mercey acompanham Belas Artes desde o inicio. Ja na epigrafe
apresentada por Ferreira: “Somente com auxilio de comparagdes com o passado [...] € que se
pode dar a exata dimensdo de sua situagdo presente” (MERCEY apud FERREIRA, 2012, p.
49). O fragmento retirado da introduc&o do livro Etudes sur les beux-arts: depuis leur origine
Jjusqu’a nos Jours defende que € por meio do contato com as escolas e producdes artisticas

13 deia

anteriores, estabelecendo comparacfes, que se pode avaliar a atual conjuntura
igualmente sustentada por Ferreira em seu livro. Em seu caso, como ja exposto, era preciso

recorrer, em grande parte, aos livros e reproducdes para se ensejar um olhar continuo frente a

169 Deterei minha anélise nessa obra de Ferreira pois retine grande parte das ideias de Ferreira sobre arte
publicada em seus artigos.

70 Todos ja mencionados anteriormente naquela primeira anélise sobre a visdo de Ferreira sobre a arte, mas
agora retornam com novas questoes.

MERCEY, Frédéric- Bourgeois de — Etudes sur les beux-arts: depuis leur origine jusqu’a nos Jours ; Arthus
Bertrand, Editeur ; Paris, 1855 .

MENARD, Réne — La Mythologie dans I’art ancien et moderne : sur les origine de la mythologie - Librarie CH.
Delagrave ; Paris ; 1878.

SUTTER, David — Philosophie des Beaux-arts apliquée a la peinture — Jules Tardieu ; Paris. 1858.

11 Os textos de Ferreira sobre o tema frequentemente trazem topicos abordados por esses autores. Mesmo que,
certas vezes nao fagam referéncias diretas a eles nota-se a presenca de suas ideias como substratos do olhar de
Ferreira sobre a arte. Na primeira parte do livro Belas Artes, algumas passagens do texto chegam a ser traducGes
de trechos dessas obras sem que ele informe a referéncia. Da mesma forma, alguns estudos de escritores citados
por Ferreira sdo retirados desses livros, sem que, portanto, haja uma consulta as fontes originais. Como, por
exemplo, as observacbes sobre monumentos e objetos indianos presentes no estudo de Ram-Raz, que Ferreira
expOe em seu livro, mas que é extraido da obra de Mercey. MERCY, 1855, p.33.

2.0 livro de Mercy possui uma estrutura similar ao livro de Ferreira. Bem mais detalhado, com trés volumes, o
autor constrdi sua historia da arte desde a “origem” chegando entdo até a produgdo francesa contemporanea.
Ferreira utiliza muitas passagens desse texto em seu livro.

René Ménard aborda o tema artistico por meio da mitologia Greco-romana e traz 0 modo como os artistas de
diversos periodos abordam o tema, inclusive os italianos da Renascenca.

David Sutter apresenta os “principios e valores” das belas artes aplicados a pintura. Para tal, utiliza referéncias
de obras e artistas, principalmente da produgdo italiana.

1%3«Ce n'est qu'a l'aide de comparaisons avec le passé, de rapprochement entre les maniéres et les precédes des
disverses écoles contemporaines qu’on peut se rendre en compte exact de leurs situation présent » MERCEY,
1855, p.1.
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grande “tradigdo artistica”. Embora o livro de Mercey, a primeira edi¢do, ndo seja ilustrado,
ele ¢é bastante descritivo e com varias referéncias e indicacGes de obras e artistas.

Do mesmo modo, o Philosophie des Beaux-arts apliquée a la peinture, de Sutter,
bastante evocado por Ferreira, ndo apresenta nenhuma ilustracdo em sua primeira edigdo.
Porém, ao final do livro o autor, em sua conclusdo, lamenta ndo conseguir enriquecer seu
texto com imagens graficas e recomenda aos seus leitores, entdo, para que consultassem
qualquer estampa que reproduzisse as obras dos “grandes mestres”, pois assim, poderiam ver
as aplicacdes dos principios e valores artisticos que apresentou no livro (SUTTER, 1858, p.
350).

Por fim, o livro de Ménard - provavelmente umas das principais referéncias de Félix
Ferreira sobre a mitologia Greco - romana e sua conexdao com as artes - € ilustrado, com
varias estampas graficas, reproduzindo algumas obras que pertencem aos museus europeus,
principalmente o Louvre. As gravuras reproduziam desenhos e esculturas gregas e romanas e

também, pinturas como, por exemplo, de Rubens (1577-1640) e Michelangelo (1475-
1564)*™,

1% As legendas das imagens sempre indicavam a instituicio que abrigava a obra reproduzida, a maior parte
pertencia a0 Museu do Louvre. O livro apresenta 823 imagens graficas. Ndo ha nenhuma indicagdo sobre os
gravadores e as técnicas utilizadas. Suponho que seja utilizada a xilogravura de topo, gravadas com o buril, pois
as imagens estdo integradas com o texto na mesma pagina. Também o livro foi publicado em 1878 e, como nos
informa lvins Jr., no século XIX a xilogravura de topo foi bastante utilizada para as ilustracdes de livros, pois
barateavam os custos produzindo livros a pre¢cos médicos. IVINS Jr., 1889, p.31.
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‘ _ -. Génie du repos éternel (d’aprés une statue
Fig. 68, — Génie du repos éternel (daprés une statue antique, wusée du Lous antique, musée du Louvre) ilusttragdo do livro
MENARD, Réne. La Mythologie dans [’art
ancien et moderne: sur les origine de la
mythologie, 1878, p. 69.

Detalhe da gravura Génie du repos éternel
(d’aprés une statue antique, musée du
Louvre).
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LA REINE DU CIEL. 5

Latone. Mais Iris 'ayant engagée & se rendre & Délos, Latone est aus-
sitot délivrée de son fardeau.

Diunc a été souvent associée a lithyie et remplitquelquefoisles mémes
fonctions, ce qui jette dans la Fable une certaine ¢onfusion. Sous les
Romains Llithyie prend le nom de Lucine, qui est méme souven! associé

i celui de sa mere. En effet, sous le nom de Lucine, Junon, dans la reli-
gion romaine, présidait aux naissances et veillait sur la premigre en-
fance. La belle statue du Vatican que nous reproduisons est regardée
par Visconti comme une Junon allaitant Mars. Junon était fort honorée
4 Rome comme déesse du mariage, et 'entrée de son temple élait inter-
dite aux femmes de mauvaise vie. -

Junon Lucine (d’aprés une statue antique) ilustragdo
do livro MENARD, 1878, p. 51.

LA DESTINEE. a7 W JUPITER ET JUNON,

du eoté de Memnan,
1 d'Achille. Une seene an

mourir,
e voil

ont une fois
nous des he
bie

o confondu, chevehe i mettee en contradiction

ofit nous pouvons retirer de ce culte,

vent obtenir Feloignement des maus, ni avcune des
x disposent,

Juvrmen, — Je sais oit tu vas chereher toutes ces questions: ¢'est i Iécole

nas pri 1 puissanee qu'on préte aus dieus de Olympe avee celle qu'on attribue

aux Parque
« Cyniscr

Réponds-moi, Jupiter, it une question fort simple
Jvvien, — i s questions qu'il te plaira,
Cyvisars, — ¥ ce il Sait, Jupiter. Tu as lu probablement

déviter e sort qu'elles

fonné par les

que ce que les Par- :
1 1 événement

trois ¢ elles figurent

NS, Si les choses sol o e el si les Parques s
ment Clotho est repri- Criiper - Si les chy nt comme cela, i les Parques sont

Les Parques (d’apres le tableau de Rubens, musée du Les trois Parques (d’aprés une peinture de Michel-
Louvre) ilustragdo do livro MENARD, 1878, p. 57. Ange, Musée de Florence) ilustracdo do livro
MENARD, 1878, p. 56.
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O pesquisador Ivins Jr analisa 0 quanto as imagens impressas avulsas ou nos livros
foram fundamentais para a difusdo das informac6es sobre as obras de arte e da arquitetura.
Elas foram um fendémeno capital para a consolidacdo de escolas e estilos artisticos, assim
como para o desenvolvimento das ideias e o pensamento sobre a arte (IVINS Jr, 1989).

Giulio Argan'™, atenta para algumas especificidades da reproducéo das obras de arte
por gravura. Ressalta que ndo se trata de uma coOpia ou réplica do original, pois o
procedimento técnico realizado é completamente diverso, utilizando outros elementos,
materiais e suportes para obter um resultado de equivaléncias de valores com a obra original;
por isso prefere utilizar o termo traducdo para se referir a esse tipo de gravura. Duas
caracteristicas sdo intrinsecas a gravura de traducdo, suas dimensdes reduzidas a escala do

papel e questdo da cor, assim:

(...) admitisse-se que a gravura nao transmite apenas a imagem ou o tema,
mas também, mesmo operando em um nivel distinto e através de uma série
de mediagdes, o valor integral da obra original. Essa convicgdo pode em
parte ser explicada pelo conceito de “desenho”, tal qual formulado pelos
tedricos no maneirismo: no sentido de que a gravura possa reconstruir e
reproduzir uma “ideia” formal precedente a sua realizagdo mediante a
técnica da pintura e, por seu carater universal, igualmente realizavel
mediante outros procedimentos técnicos. (...) Na verdade, quando Agostino
reproduz obras de Tintoretto ou de Veronese, ele ndo apenas despreza a
distingdo tradicional entre desenho romano e o colorido veneziano, mas
também tenta captar o desenho daqueles artistas na medida em que este se
expressa por meio da cor (ARGAN, 2004, p.17).

Para Argan, a escala reduzida da obra de arte — pinturas, esculturas e edificios
arquitetonicos - reproduzida por meio da gravura faz com que ela perca sua dimensdo
monumental e cardter contemplativo: “Mais que comtemplada e admirada, a gravura ¢ lida e
relida, sua mensagem se dirige ao individuo singular, e o fato culturalmente importante é que
a propria mensagem ¢ recebida singularmente por cada um.” (ARGAN, 2004, p. 18). Ele
chama atencdo para essa aproximagdo existente entre a imagem impressa e 0 texto
tipogréafico, no sentido de ambos operarem no ambito da leitura. Fato que nos instiga a pensar

essa relagédo, imagem e texto, existente nos livros e publicacgdes ilustradas.

1> Em seu ensaio Argan refere-se principalmente as reproducdes de pinturas dos artistas do Renascimento e
Barroco.
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Stephen Bann evidencia o intenso comércio de estampas de traducdo que se
desenrolava no decorrer do seculo XIX. O autor parte da investigacdo sobre algumas casas
impressoras europeias e demonstra que apesar do desenvolvimento da fotografia, até o final
do século a producdo de gravuras que reproduziam obras de arte continuava em plena
atividade. Alimentava um amplo mercado de estampas que se espalhavam por todas as
regides’’®. Bann demonstra que as gravuras foram fundamentais para movimentar o comércio
de obras de arte e consagrar artistas cujos trabalhos eram divulgados por meio das imagens
gréaficas. Seria importante inquerir como essas estampas estrangeiras chegavam ao Brasil, do
mesmo modo, analisar 0 modo como eram recebidas. Investigar assim, esse consumo de
imagens, bem como livros ilustrados no pais’’.

Em suma, Félix Ferreira foi um grande incentivador dos livros e gravuras como forma
de instrucdo publica e também para os artistas. Do mesmo modo, ele proprio deve parte
substancial de sua formacdo a esses materiais. Como se sabe, tinha um projeto de divulgagéo
das obras de arte pela imagem grafica, cabe entdo refletir o quanto de seu proprio olhar para
arte ndo foi também mediado pelas gravuras de traducéo.

Um ultimo comentério para finalizar esse tdpico: observando as criticas de Ferreira
sobre as obras que figuravam nas exposices do periodo, percebe-se uma atencdo especial
para as qualidades do desenho, ou seja, um olhar voltado ao exame cuidadoso dos contornos,
das proporc¢des entre as partes, anatomias. 1sso se deve em grande parte, a forma como o autor
concebia o desenho sendo a origem de todo trabalho artistico, a base para qualquer
producdo’’®. No livro Belas Artes, refere-se Giorgio Vasari (1511-1574) compartilhando com
ele a concepcdo de que “o desenho — esse principio vivificador das belas artes — existe na
origem das coisas. A pintura que € a mais alta expressdo da arte comecou pelo desenho do

contorno.” (FERREIRA, 2012, pag.50) Por outro lado, esse modo de descrever os trabalhos

176 O autor expde que muitos artistas preferiam que suas obras fossem reproduzidas pela gravura e néo pela
fotografia. As razfes sdo amplas e foram analisadas no decorrer de seu livro. Em linhas gerais, comenta Bann, a
fotografia era entendida por muitos, como um meio de reproducdo inferior a gravura, por ser considerado
impessoal. Também 0s artistas viam na gravura a possibilidade de alterar certas “questdes” de suas pinturas que
as técnicas graficas com suas especificidades conseguiam solucionar com mais facilidade e produzir o resultado
esperado.

Ver: BANN, Stephen - Parallel Lines: Printmakers, Painters, and Photographers in Nineteenth-Century France,
Yale, 2001.

77 Como se sabe Félix Ferreira foi um grande entusiasta das gravuras e dos livros ilustrados, tanto estimulando a
producdo quanto como um consumidor.

178 Como o desenho era visto na Academia.



95

artisticos, esse comprometimento com o desenho, nos convida a pensar se ndo seria também a
marca de um olhar para as obras de arte, mediado, em grande parte, pelas gravuras. 1sso, uma
vez que, a auséncia do elemento cor e os tracados e linhas evidenciam certas caracteristicas do
desenho'”.

Como apresentado, as estampas participaram substancialmente da formacéo dos
artistas da Academia Imperial de Belas Artes, contudo seria relevante também pensar o
quanto as estampas de traducéo, bem como as imagens de reproduco de uma forma geral*®,
avulsas ou nos livros de arte, foram significativas para a construcdo dos escritos e o

pensamento sobre arte desenvolvido do Brasil, durante o século XIX*®".

Percebe-se a partir do quadro exposto, que Ferreira em diversas situacdes, estimulou o
contato dos artistas com as obras consagradas, para a aprendizagem, bem como para pensarem
e avaliarem a situacdo de suas proprias producgdes. Por outro lado foi apresentada uma postura
inversa, em que recomendava 0 contrario, ou seja, para que os artistas se afastassem das
reproducdes e se concentrassem em composicdes proprias.

Pretendo agora investigar a questdo da originalidade das obras de arte nos textos Félix
Ferreira. 1sso uma vez que se tem empregado o termo diversas vezes para contrapor ao
conceito que ele possuia em relacdo as clpias, como um produto inferior produzido pelo
artista. Mas o que, afinal, seria para ele uma obra de arte original? Proponho para a analise,

expor alguns de seus comentarios sobre o tema.

9| evando em consideragdo que cada técnica grafica tem suas especificidades e exp@e caracteristicas diferentes
sobre a obra de arte retratada. Portanto a experiéncia de observar uma obra de arte reproduzida por meio das
varias técnicas graficas traz elementos especificos e diferentes que o olhar para o original, uma vez que 0s
procedimentos técnicos séo diferentes.

180 Refiro-me aos outros processos de reproducéo das obras de arte, como a fotografia e a fotogravura.

1 A intensdo nesse momento é suscitar a reflexdo, levantar questdes e incentivar o debate sobre o tema
despertado pelo desdobramento da pesquisa. Nao é o propdsito, agora, desenvolver o assunto que se demonstra
amplo e complexo. Observando que as estampas foram importantes para a elaboracdo dos textos de Félix
Ferreira sobre arte, seria interessante investigar a possivel existéncia de vinculos entre as estampas de traducéao e
0s escritos sobre arte desse periodo. Para tal, seria necessario expandir o estudo para os textos de outros autores
desse periodo.



96

182

Tendo em vista a compreensdo que Ferreira tinha a respeito da arte™* - entendendo-a

como 0 meio que atesta o estagio de “adiantamento e civilizagdo” de uma nagédo - percebe-se,
que por tras de sua defesa por maior individualidade e originalidade na producédo artistica

nacional, estava a crenca de que, assim, 0 pais poderia destacar-se como um exemplo a ser

183

seguido™". Ou como em suas proprias palavras, oferecer “modelos originais que hdo de por

seu turno ter imitadores”.

Observando os textos de Ferreira sobre arte, percebe-se que o desenvolvimento de
obras originais estava atrelado ao seu desejo de consolidar uma producéo artistica nacional.
Nesse sentido propde, como comentado, a valorizagdo da pintura da paisagem e dos “usos e
costumes” brasileiros.

Ao relatar o episodio em que Victor Mereilles refaz a tela Combate Naval de
Riachuelo, uma vez que sua primeira versdo havia sido danificada apds a exibicdo na
Exposicdo Universal em Filadélfia (1876), verifica-se novamente esse embate entre originais

e Copias™*.

Poucos sdo 0s que nesse género de pintura tém-se ocupado mais
particularmente das figuras, descurando o conjunto pelas minudéncias, como
fez o Sr. Meirelles. Mas, ainda assim tem 0 nosso artista bom nome para
escudar-se, um bom exemplo a seguir: o de Gonin, cujas produgdes em parte
sdo reputadas obras primas. Quando, porém ndo tivesse a quem seguir tinha
0 artista a si proprio — e sdo sempre preferiveis, para julgar um talento
superior, originais incorretos a cdpias (que por mais perfeitas que sejam, ndo
conseguem esconder a pobreza de quem as produziu) (...) O Combate naval
de Riachuelo é um quadro inteiramente original uma concepcgao
exclusivamente nacional, inspirou-o um dos mais gloriosos feitos da nossa
armada e o mais acendrado patriotismo; bem fez o artista reproduzindo
fielmente no seu atelié em Paris 0 que concebeu no Rio de Janeiro. O
bulicio do grande mundo, as obras dos grandes mestres ndo o influiram,
felizmente, no que meditara e pusera por obra na soliddo e mudez do velho
claustro de Santo Antbnio. Isso, mais que tudo, é que firma a sua
individualidade artistica (FERREIRA, 2012, p.165-167).

182 Apresentada no topico sobre o olhar de Ferreira sobre a arte nesse mesmo capitulo.

183Essa concepgdo estava pautada nos conceitos propugnados pelas Exposicdes Universais. No decorrer do
século X1X as Exposi¢cdes Universais iniciadas em 1851 em Londres representavam o parametro de modernidade
e expunham os “progressos” dos paises que participavam. Foi a principal referéncia para Ferreira, e os outros
intelectuais ligados ao Liceu de Rio de Janeiro, mensurarem o “atraso” do Brasil e elegerem, principalmente, a
Franca e a Inglaterra como paradigmas a serem superados. Esse assunto sera desenvolvido no tdpico sobre o
Liceu de Artes e Oficios.

184 Destaco aqui, que Ferreira aponta em seu livro que a fotografia da primeira versdo da tela foi importante para
que o artista refizesse essa nova versdo. Também se destaca a dimensdo documental que a fotografia adquiria
quando ainda ndo havia outra versao, de forma que era o Unico registro da obra de Meirelles.
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Ferreira, mais uma vez exp0e a superioridade dos originais frente as cdpias. Para ele,
a tela de Meirelles era uma producéo original ¢ “exclusivamente nacional”. Ainda que fosse
uma pintura de batalhas, e ndo de paisagem ou género, tratava de um assunto nacional. Ele
reforca que o artista, ao reproduzir em Paris, a obra concebida pela primeira vez no Rio de
Janeiro™®®, nio se deixou ser “influenciado” pelo contexto europeu e pelas obras dos “grandes
mestres”. Como se vé€, uma postura diferente da apresentada anteriormente, o que reforca a
convivéncia de concepcdes contrastantes em seus textos, como um traco importante de sua
critica. Se por um lado, as obras consagradas representavam um parametro a ser levado em
consideragdo pelos artistas, por outro, em determinados momentos, era necessario que se
afastassem, assim como fez Meirelles em seu atelié, fortalecendo sua individualidade
artistica.

Esse fragmento reforca a ligagdo que Félix Ferreira estabelece entre originalidade e a
arte nacional. Ainda nesse sentido, em seu artigo sobre o escritor José de Alencar para 0
periddico Brazil Illustrado, expbe alguns tépicos importantes para essa discussdo, quando
disserta sobre a tela A Primeira Missa, de Victor Meirelles e o livro Guarani, de José de

Alencar'®:

Na Primeira Missa tudo é novo: a natureza, os indigenas, o altar, o colorido,
0s agrupamentos, tudo enfim é original. No Guarany também a linguagem
gue é o colorido; o descritivo que é a natureza; os homens, as coisas, 0 seu
modo de estar e de sentir, tudo também é fora dos moldes comuns.

Em que pese aos que negam a existéncia da Literatura Brasileira, o
Guarany ndo é, ndo pode pertencer a literatura portuguesa; nesse mesmo
descuido da forma com que uns tantos criticos pretendem abater a bela obra
de arte, nisso mesmo esté o brasileirissimo, que é o Cachet das produgdes de
Alencar. Se o Guarany fosse escrito no estilo cerrado e puro de um
Herculano, seria uma obra prima, ndo o duvidamos, mas nunca brasileira
(...)Transportada a acdo para Portugal, mudados os elementos constitutivos,
ainda mesmo escrito por Alencar, o Guarany daria um produto muito
diverso. Demais, onde iria Portugal emoldurar em seu solo essa primorosa
paisagem do Paquequer? Como vesti-la da nossa secular vegetacéao, e anima-
la com o viver livre e aventureiro dos nossos incolas ou bandeirantes?

'8 A primeira versdo, antes de ter sido danificada.

188 \/er artigo completo no ANEXO IIl.
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A influéncia do meio faz-se sentir poderosamente sob 0s trOpicos; 0s
povoadores do  Brasil, brancos e negros,  modificaram-se
extraordinariamente, e, conquanto apenas a raga portuguesa rogasse muito de
leve pela indigena, ainda assim tanto bastou para que no lar do civilizado
penetrasse certos usos do selvagem. Esta assimilagdo, por muito diminuta
que parece a primeira vista, nem por isso deixou de atuar na formagdo de
nossa nacionalidade.

José de Alencar, filho ja de brasileiros, ndo procurava furtar-se a influéncia
do seu meio, mas antes nisso como que fazia certo timbre, ndo lhe eram
desconhecidos os classicos, mas ndo procurava imita-los como ao inverso
fazem outros escritores nossos, que por exagero, parecendo tocar as raias do
classismo, tornam a linguagem artificiosa e arida. Desde que Ihe roubam a
naturalidade, que presume a espontaneidade, a lingua portuguesa perde todo
0 seu vico e colorido (FERREIRA, 1887, p.35).

Victor Meirelles de Lima (1832-1903). A Primeira Missa no Brasil, 1860, 6leo sobre tela, 270 x
357cm, Colecdo Museu Nacional de Belas Artes/ Ibram/ MinC, Rio de Janeiro.
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Para ele, a Primeira Missa'®’

é uma obra original pelo modo que apresenta 0s
elementos nacionais — a paisagem, os indios, o colorido — da mesma forma que acontece em O
Guarani. Retomo aqui, aquela ideia de que para Ferreira, essas duas obras, eram 0s principais
marcos da arte e literatura brasileira.

Outro dado que chama atengdo, ¢ a mengdo que Ferreira faz & “influéncia do meio”
para a producédo dos artistas. Para ele, o romance de Alencar é resultado do meio em que foi
realizado, e que se caso sua escrita fosse transportada para outro contexto, como, Portugal,

“daria um produto muito diverso”™ .

Defende que o escritor ndo se desviou das
“caracteristicas” de seu meio, mas antes, fez disso o tom de sua obra, absorvendo esses
elementos, que segundo ele, atuaram para a formacdo da “nossa nacionalidade”. Menciona
que Alencar conhecia os classicos, contudo, ndo os imitava, garantindo assim a originalidade
de sua obra.

Com relagdo aos seus relatos sobre as artes visuais, nota-se frequentemente, sua
preocupacdo para uma representacao mais “fiel” dos elementos ‘“nacionais”, como por
exemplo, em seu relato sobre a pintura de Almeida Janior: “O Caboclo em descanso'®® s¢
ressente da falsidade™® do colorido da epiderme; vé-se que o Sr. Almeida Janior teve por um
modelo um europeu e ndo um indigena puro ou mestico do Brasil” (FERREIRA, 2012,
p.135). Ferreira lamenta o fato de o artista utilizar um europeu como modelo para representar

a figura do caboclo.

187 Recordo o fato de Ferreira classificar a obra de Meirelles como pintura de paisagem e ndo historica.

188 Apesar de nunca ter citado o fil6sofo francés Hippolyte Adolphe Taine (1828-1893) é provavel que Ferreira
teve contado com seus escritos. Nesse trecho Ferreira exp8e alguns conceitos deterministas, como a “influéncia”
do meio e as questdes raciais, hereditarias, trazida por Taine em seus escritos.

189 A tela é mais conhecia pelo nome O derrubador brasileiro.

190 ¢ sintomatico que Ferreira empregue com frequéncia os termos “verdade, verdadeiro, honestidade” e “falso,
falsidade ou transgressao de verdade” para julgar o quanto certos elementos presentes nas pinturas se aproximam
do “real”.
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J. F. Almeida Junior, O derrubador brasileiro, 1879, 6leo sobre tela, 227 x
182 cm, Rio de Janeiro, Museu Nacional de Belas Artes

Em seu artigo para o Brazil Illustrado comenta o esboco de Rodolfo Bernardelli para
realizar a estatua de José de Alencar. Reclama da falta de semelhanca e, entdo, recomenda ao
artista a se aproximar da imagem real de Alencar, observar as caracteristicas fisicas do
escritor, entre elas, o busto desproporcional e as pernas finas, opondo-se, assim, a uma
retratacdo mais idealizada do escritor'®* (FERREIRA, 1887, p.122).

Quando comenta a obra Vidigal de Firmino Monterio utiliza a expressdo exatidao
fotografica do colorido para qualificar o modo como o artista apresentou as cores da

paisagem'®?. Observa-se, assim, uma atencio de Félix Ferreira para a “fidelidade”,

191 Chega mesmo a sugerir ao escultor para que se aproximasse da familia e Alencar e tivesse contato com o
Bardo de Alencar que segundo Ferreira se assemelhava bastante ao escritor, falecido em 1877.

192 “Em uma das paisagens de Icarai nota-se um corte de barreira, de uma verdade que prende a atencio; as
diversas camadas da argila vermelha esbranquicada apresentam em si 0s veios que 0s residuos vao acamando no
correr dos séculos. Mas, onde mais sobreleva-se a consciéncia da arte, que outro nome melhor ndo conhecemos
para essa exatiddo fotografica do colorido, é no quadro de Vidigal. ” FERREIRA, 2012, p.153 [grifos meus].
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aproximagdo com “real”, utilizando até mesmo a referéncia da fotografia, visto por ele como
um meio fiel de captar o real de modo a reforgar essa caracteristica da obra de Monteiro.

Como se V&, uma postura diferente daquela em que orienta aos artistas para recorrem
aos estudos dos modelos para corrigirem falhas de desenhos, perspectiva, composicgéo,
anatomia. Aqui, Ferreira, sugere aproximagdo maior com o objeto, a fim de extrair o que ele
considerava serem suas especificidades, preferencialmente aqueles elementos que julgava
serem “exclusivamente nacionais”. Nesse sentido, ao sugerir uma captacdo mais “fiel”,
aproxima-se de certas carateristicas presentes nas tendéncias naturalistas/realistas “que, em
maior ou menor grau, se opunham 4 idealiza¢io académica” ** (CHIARELLI, 2006).

Em suma, percebe-se que a preocupacdo em torno da originalidade ancorava-se um

engajamento para uma producao artistica nacional.

Diferente do que acontece com a pintura, bem como com 0s outros ramos pertencentes
as Belas Artes, a gravura nunca participou das discussdes de Ferreira envolvendo original e
copia. Com relacdo as técnicas gréficas, o que acontece é o inverso, foram sempre
incentivadas por ele, a reproduzirem as obras de arte. Nao ha, portanto, esse apelo para que a

estampa fosse original, para que se afastasse das copias’®. Dado significativo para a

13 A intengdo aqui é destacar essa faceta de Ferreira engajada com a formacéo de uma arte nacional, que para
ele, significaria voltar-se para elementos “caracteristicos da nagdo”: em primeiro lugar paisagem, os tipos e
costumes e os episddios que envolveram o pais. Para isso, ele propfe que os artistas se afastem dos modelos
europeus. Nesse ponto, nota-se certa afinidade com as poéticas naturalista/realista, no sentido de maior
“fidelidade” com o real se afastando da tradigdo idealista académica. O tema ¢é citado para apresentar mais um
aspecto dessa dicotomia tradicdo-renovacdo que marca os escritos de Ferreira sobre arte. N&o cabe nos limites
dessa dissertagdo explorar a fundo a questdo do naturalismo/realismo na producédo critica de Ferreira. Apenas,
chamo atengdo para esse posicionamento de Ferreira de trazer algumas questfes caracteristicas a essas
tendéncias, como a aproximagdo com paisagem, tipos e dos costumes nacionais. Demonstra esse lado de Ferreira
preocupado com modificagdes para renovar as artes no pais.

194 Ferreira parece alheio ao debate internacional que se desenvolvia em torno da gravura para ampliacéo de seu
campo de investigagéo e valorizagdo de seus aspectos “expressivos”. Com o desenvolvimento da fotografia e 0
maior desprendimento em relacdo a algumas de suas funcfes, como a de reproducdo das obras de arte,
ampliaram-se os debates ao redor da gravura. Annateresa Fabris comenta que o desenvolvimento da fotografia
provocou uma crise entre os gravadores, isso, pois muitas das funcbes que antes eram executadas por gravadores
passaram para a fotografia. Ela cita na década de 1860 a formacdo de corporacfes , como a Societé des
Aquafortistes, que propunham a revitalizagdo da técnica da &gua forte e o reconhecimento da gravura enquanto
obra de arte original e autbnoma, FABRIS, 2008. O artista Félix Bracquemond foi membro da Societé e autor
de alguns textos em que expde essas questdes, propondo uma reflexdo sobre a pratica grafica. Cf.
BRAQUEMOND, Félix, Ecrists sur I’art. Paris : 'Echelle de Jacob, 2002.
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compreensdo do olhar de Félix Ferreira para a gravura. Assim, para Félix Ferreira, a producéo
artistica nacional realizada no ambito da Academia de Belas Artes deveria ser divulgada por
meio da gravura, cujas técnicas, como se sabe, deveriam ser ensinadas no Liceu de Artes e

Oficios.

3.2. OLICEU DE ARTES E OFICIOS

Das artes liberais os prélios e as conquistas
sdo do século que passa, o0 glorioso af;
na pacifica luta — herdis séo os artistas,
gue buscam do porvir a espléndida manha.

A industria é alavanca — a ciéncia braco ingente
gue mede, que contorna o giro universal;

da oficina o trabalho é a forca onipotente

que eleva, que engrandece a esfera social.
(FERREIRA, 1881, p.106)

Esses versos sdo do poema Sangue Novo'® de Félix Ferreira, e expressam algumas das
ideias que serdo desenvolvidas a partir de agora sobre suas ligagdes com o Liceu de Artes
Oficios do Rio de Janeiro, como sua compreensdo em relacdo ao papel do artista como agente
propulsor do “progresso”; o incentivo a industria nacional e o trabalho como uma forca
necessaria ao “engrandecimento social”.

Como exposto, Ferreira sempre defendeu que era no Liceu de Artes e Oficios que
deveria se desenvolver o curso de gravura. Para ele, as oficinas do Liceu deveriam iniciar-se

com o ensino das “artes graficas, ensaiando e aperfeicoando 0s processos de gravura em

1% 0 poema completo encontra-se em anexo junto com o texto Noticia Histérica ambos retirados do livro:
Polyanthea Commemorativa da Inauguracdo das aulas para o Sexo Feminino do Imperial Lycéo de Artes e
Officios; Rio de Janeiro, 1881.
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madeira, &gua-forte, esteriotipia, galvanoplastia, fotografia, fotogravura, planotipia,
cromotipia e litografia'®®’ (FERREIRA, 2012, p.182).

Reforco o fato de Ferreira priorizar 0 ensino das técnicas graficas entre os outros
ramos que ecle denominava “artes aplicadas”. O autor deixa evidente a importancia e a
urgéncia que ele depositava na formacdo de gravadores, fator fundamental para conseguir dar
continuidade aqueles seus projetos culturais e educativos voltados para a sociedade brasileira:
os livros ilustrados e a difusdo das obras de arte.

Apesar das oficinas constituirem o eixo principal do programa dessa instituicdo, como
um elemento necessario ao ensino pratico, o que se observa, no decorrer do século XIX, é a
predominancia da teoria e das disciplinas de desenho. Assim, também aconteceu com 0 curso

de gravura, que ndo chega a se concretizar durante o periodo™®’

. No quadro das aulas
oferecidas pela escola, apresentado por Ferreira em seu livro sobre o ensino profissional, o
curso de gravura a talho doce, agua forte e xilografia aparecem entre o grupo de aulas que
ainda nao funcionavam (FERREIRA, 1876, p.81).

Como antes relatado, Ferreira esteve bastante engajado com as questdes que
envolviam o Liceu, de modo que seria necessario analisar alguns topicos cruciais presentes

nesse vinculo.

O Liceu de Artes e Oficios iniciou suas atividades em 1858. Fundado pela Sociedade
Propagadora de Belas Artes (SPAB -1856), foi uma instituicdo privada que, liderada pelo
arquiteto Bethencourt da Silva, buscava promover o ensino artistico e profissionalizante. O
Liceu tinha como um de seus principais objetivos aliar o ensino teérico ao pratico e, desta
forma, ensejar a industrializacdo do pais. Buscava entdo, valorizar as “artes mecénicas”,
também conhecidas como “artes aplicadas” ou “artes industriais”. Foi uma institui¢do

filantropica e seus professores eram voluntarios'®. Os cursos eram ministrados no periodo

19 \/er em anexo glossério de técnicas.

197 Apenas no século XX, em 1914, é inaugurado o curso de xilogravura no Liceu de Artes e Oficios do Rio de
Janeiro sob a coordenacdo de Carlos Oswald.

1% Esse topico sobre o carater filantrépico e voluntéario sempre foi bastante destacado por Ferreira que elogiava
os professores por abracarem as causas do Liceu sem que com isso recebessem nenhum tipo de remuneragao.
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noturno, caracteristica bastante acentuada por Félix Ferreira, para enfatizar que era uma
escola voltada ao operario que trabalhava durante o dia.
Bethencourt da Silva, em seus discursos, ressaltava as vantagens que o cultivo do

conhecimento artistico traria ao pais:

(...) devemos cuidar seriamente da criacdo de uma Sociedade Propagadora de
Belas Artes que, entre outros meios necessarios ao seu desenvolvimento e
atil fim, estabeleca um liceu de artes e oficios, em que nossos artesaos,
operéarios e mais concidaddos estudem em licBes noturnas o desenho
geométrico, industrial, artistico e arquitetdnico, os principios das ciéncias
aplicada as artes livres, podendo em breve tempo apresentarmos, como
Franga, a Inglaterra, a Alemanha, a Itdlia e mesmo Portugal, as nossas
producdes a par das obras primas de seu povo (SILVA, 1911).*%

Ele considerava que a educacao e principalmente, a difusdo do conhecimento artistico
eram as bases para que as nag¢des alcangassem o “desenvolvimento e a riqueza”. Por isso a
urgéncia para se estabelecer um liceu de artes e oficios no Rio de Janeiro. O desenho, como
serd desenvolvido adiante, era entendido como a esséncia de toda a perfeicdo manufatureira.
Assim, parte consideravel da grade curricular do Liceu girava em torno das aulas de desenho.

A Sociedade Propagadora de Belas Artes?®, mantenedora do Liceu, publica em 1857

seus estatutos expondo sua principal finalidade:

(...) promover, por todos 0s meios ao seu alcance, a propagacéo,
desenvolvimento e perfeicdo das artes em todo o Império. Para conseguir
este resultado, a Sociedade procurara despertar e desenvolver em todas as
classes do povo o gosto pelas belas artes, ndo s6 como educacdo, mas
também como acessorio essencial e indispensavel a todos os oficios e
indGstrias manufatureiras®[grifos meu].

Como foi apresentado, espalhar o gosto pelas belas artes também era um dos

principais objetivos de Félix Ferreira com suas publicacfes ilustradas. Assim, seu vinculo

Muitos artistas formados pela Academia Imperial de Belas Artes foram professores do Liceu, como Victor
Meirelles, por exemplo, e o proprio Bethencourt da Silva.

199 Discurso recitado perante os membros fundadores da Sociedade Propagadora das Belas Artes do Rio de
Janeiro, no dia da sua organizacdo, em 23 de novembro de 1856, no edificio do Museu Nacional.

2% Como j4& informado, Félix Ferreira foi nomeado duas vezes segundo secretério da Sociedade Propagadora de
Belas Artes.

01 Estatutos da Sociedade Propagadora das Bellas Artes in. FERREIRA, Félix — Do ensino Profissional: Lycéo
de Artes e Officios - Imprensa Industrial, Rio de Janeiro, 1876.
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com o Liceu expOe outra instancia desse mesmo propdsito, ambos, inseridos no programa de
educacéo popular.

Também o estatuto apresentava a intencdo da Sociedade de publicar, regularmente,
uma revista artistica, que adicionasse “estampas originais ou copias dos melhores trabalhos
dos artistas neste Império.”?%* Nesse mesmo ano é publicado o primeiro nimero do jornal
Brazil Artistico que, como nos informa Félix Ferreira, teve pouco tempo de duragéo, “ ja pela
caréncia de escritores especialistas, ja pelo atraso das artes graficas, que no tocante a
impressdo deixava ainda muito a desejar”’(FERREIRA, 1881, p.5). A despeito de seu curto
tempo de vida, a publicagcdo ¢ um importante documento para se compreender as ideias que
estavam por traz da criacdo do Liceu. Os artigos expdem a concepcdo de seus principais
membros sobre a funcdo capital da arte, bem como da educagdo artistica para o
desenvolvimento da industria nacional, para retirar o pais de seu “atraso” e eleva-lo a0 mesmo
patamar das “nagdes mais civilizadas™?*.

Félix Ferreira, em seu Estudo Historico sobre o Liceu de Artes e Oficios, destaca,
entre as clausulas presentes no estatuto da SPBA, além da publicacéo ilustrada citada acima,
também, a intengdo de “criar uma biblioteca, especialmente artistica, a disposicdo de quem
quisesse consultar (...)” e ainda, “organizar exposi¢des de belas artes e de artes industriais,
com fim de excitar o gosto publico.” (FERREIRA, 1881, p.32) Todos os trés itens
destacados, ligados diretamente a difusdo das “belas artes” para um publico amplo.

Como ja apresentado, os intelectuais ligados ao Liceu de Artes e Oficios - Félix
Ferreira entre eles — concebiam a producéo artistica como o principal parametro para avaliar o
“desenvolvimento e progresso” de uma nacdo. O fenomeno das Exposi¢oes Universais, as
chamadas, “vitrines do progresso”, sdo fundamentais para se compreender os discursos que
estavam por tras da origem do Liceu. Essas feiras, iniciadas em 1851, surgem na esteira do
capitalismo industrial, e representavam “a melhor expressao da forga e da utopia modernistas”
(SCHWARCZ, 2010, p.388). A primeira, em Londres, estabeleceu categorias que foram
repetidas nas demais. Os produtos expostos eram divididos em: manufaturas, maquinarias,

matéria-prima e belas-artes. Assim, 0s paises expunham seus produtos e tecnologias ao

202 Estatutos da Sociedade Propagadora de Bellas Artes, Op. Cit.
%% Esse termo nacdo civilizada é bastante recorrente nos discursos e textos publicado no periédico Brazil
Artistico. Aparece sempre atrelado a visao de que o pais estava “atrasado” e o povo ressentia de gosto artistico.
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mesmo tempo em que se submetiam a uma constante avaliagdo acerca de seus

204
“progressos” .

Concebidas de inicio — por intelectuais, politicos e empreséarios — com um
local de exibicdo de produtos e técnicas e novas ciéncias, as exposicdes se
transformaram, gradativamente, em espacos de apresentacdo da propria
burguesia, orgulhosa de seus avangos recentes. Verdadeiros espetaculos da
evolucdo humana, traziam um pouco de tudo (...) A cada feira, reacendia
uma nova competicdo entre as nag¢Bes participantes, e, acima de tudo, entre
aquelas que sediavam o evento. O tamanho, o estilo arquitetdnico dos
prédios, a variedade de pavilhes de produtos: tudo visava a ostentacéo
perante os outros paises (SCHWARCZ, 2010, p.389).

Analisando os discursos de Bethencourt da Silva sobre o Liceu, nota-se uma forte
presenca dessas exposicdes no idedrio da instituicio®®. Ele argumentava que o poderio
industrial e a notoriedade dos produtos exibidos pelos paises que se destacavam nesses
eventos eram resultados do investimento nas artes e na difusdo do ensino artistico

A Franca, por sua vez, era vista por Bethencourt, como o grande destaque das
Exposicoes. Isso, segundo ele, embora a indastria inglesa fosse “agil, laboriosa e com grandes
inovagoes técnicas”, perdia para a francesa, em “sentimento artistico ¢ beleza” (SILVA apud
MURASSE, 2001, p.84). Em seu discurso em defesa do Liceu, Silva expde um trecho
extraido do relatério elaborado pela comissdo francesa, que justificava o fato da Franca, ter

sido a mais premiada na Exposicéo de 1851.:

A proporgdo dos prémios de primeira ordem conferidos aos povos
estrangeiros era de oito por mil expositores; para 0s franceses, porém essa
proporcdo se ele elevava a trintal! — Os espiritos mais eminentes da
comissdo real procuram nas instituicfes francesas o segredo de uma tédo
grande desigualdade — e o acharam, (vide bem, meus senhores) e o acharam,
nas nossas escolas de artes e oficios, que apresentam hoje as mais ricas
colecdes, e 0 ensino mais completo das ciéncias as artes uteis (DUPIN apud
SILVA, 1857, p.19-20).

204 O Brasil participa desses eventos pela primeira vez em 1855, ocasido em que, segundo Jacy Monteiro, sécio
da Sociedade Propagadora de Belas Artes, o pais “foi representado por um diamante”. (MONTEIRO, apud.
MURASSE, 2001). A partir de 1862 passa a participar de forma mais sistematica. Apesar de apresentar algumas
pecas industriais, o grande destaque do pais era sempre a agricultura. Lilia Schwarcz demonstra que as intengdes
da participagao do Brasil nessas exposi¢des eram evidentes: “mudar a imagem externa do pais e impor sua “real
face”: a civilizacdo” SCHWARCZ, 2012, p.394.

25 Segundo Celina Midori Murasse, Bethencourt da Silva no discurso em defesa da organizacéo do Liceu de
Avrtes e Oficios pronunciado em 1856, confere grande destaque a exposicao de 1851 em Londres para justificar a
criacdo da instituicdlo, MURASSE, 2001, p.05.
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Assim, ele estava convencido de que o bom desempenho francés devia-se as escolas
de artes e oficios, essa era a explicacdo para sua “superioridade industrial e perfeicdo
manufatureira” (SILVA, 1887, p.20). Félix Ferreira, como se sabe, amigo préximo de Silva,
compartilhava dessas mesmas ideias. Inclusive, esse discurso de Bethencourt da Silva foi
citado por Ferreira em seu livro Do Ensino Profissional ao comentar a necessidade do
investimento nas artes, apontando a Franca como principal referéncia. Para Ferreira, desde o
reinado de Luiz XIV as artes recebem grande destaque na Franca, quando o ministro Colbert
criou a Escola Francesa “que deveria, sob o impulso de tdo poderosa vontade, tornar-se
ilustre e potente, modificando os costumes, o gosto e até a inteligéncia ndo s6 na Franca como
na Europa inteira” (FERREIRA, 1876, p.03).

Nesse mesmo livro, antes de citar outros paises em que as artes eram “protegidas pelo
Estado e as industrias prosperavam” — Inglaterra, Italia, Alemanha, Estados Unidos- relata que
na Franca os:

Numerosos museus e escolas se criaram por todos os departamentos, um sem
numero de fabricas e oficinas surgiram, como por encanto, a produzir esses
primorosos artefatos que se derramam por todo mundo e elevam essa
nacao a suprema legisladora da moda e do bom gosto (FERREIRA, 1876,
p. 3-4) [grifos meus].

Ferreira considerava que a propagacdo das artes na Franca, em suas escolas e museus,
foi responsavel por produzir artefatos que se destacavam internacionalmente, ditando moda e
tornando-se modelo para as industrias dos outros paises.

No topico anterior, procurou-se demostrar a atencdo que Ferreira conferia ao
desenvolvimento de uma producéo artistica original que, fortalecesse a “arte nacional”. Do
mesmo modo, nota-se essa caracteristica com relagdo aos produtos industriais para assim
consolidar uma industria brasileira. Ele entendia que o principal meio para o enriquecimento

de um pais estava em sua atividade industrial:

Do ensino e progresso das belas- artes depende o aperfeicoamento e a
prosperidade da inddstria, e € nesta que as grandes nagdes tém a sua
principal fonte de renda(...) Enquanto ndo cuidarmos seriamente das belas
artes ndo teremos indlstria, e enquanto esta ndo se desenvolver nao
passaremos de um povo rotineiro, de uma nacdo tributéria dos grandes
centros de civilizagdo (FERREIRA, 1876, p.13-15).
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Lamentava que a economia do Brasil fosse essencialmente agricola e ndo houvesse

atencdo por parte dos poderes publicos para se investir nas atividades industriais.?®

Aponta,
entdo, os Estados Unidos, como um exemplo de pais que conseguiu conciliar agricultura e
industria e assim: “fabricar produtos que invadem todos os mercados do mundo, apresentando
um cunho de originalidade ao qual como denominou Laboulaye, de — americanismo™®’
(FERREIRA, 1876, p.15).

Percebe-se nos textos de Félix Ferreira sobre as “artes aplicadas”, que assim como
acontecia com as “belas artes”, ele também se empenhava para que os produtos industriais

fossem originais e ndo importados ou meras copias dos produtos estrangeiros:

Acoima-se geralmente os brasileiros de estrangeirados por preferir o que
vem da Europa ao que se fabrica no pais, ponhamos porém de parte esse
patriotismo tdo pouco digno de um pais americano, e confessemos
seriamente se as produgdes da nossa industria podem competir, no mesmo pé
de igualdade, com a estrangeira, e se quando se lhes aproximam ndo sao elas
mais que simples copias do que importamos do velho mundo (FERREIRA,
1876, p.16).

Queixava-se que as matérias primas brasileiras eram exportadas e, entdo, reimportadas

como manufaturas, sendo dependente da indUstria estrangeira:

As belissimas madeiras de nossas florestas vdo as oficinas europeias
converter-se em moveis, o couro em calcado, o algoddo em tecido, a crina, 0
chifre, o Crystal, e a borracha, tudo enfim, até o fumo, véo pedir a industria
alheia aplicacdo e aproveitamento (FERREIRA, 1876, p.16).

Ainda, acrescenta ele, quando o produto era fabricado no préprio pais como no caso
dos chapéus: “tomamos do europeu, o pelo de seda, o papeldo, as fitas, a forma e até os forros
que ja vém prontos e com indicacdo da fabrica nacional que os manda vir.” (FERREIRA,
1876, p.17). O mesmo ele relata com relacdo a tipografia cujo Unico estabelecimento do

208 «BEntre nds passa como axioma que todo o futuro engrandecimento do pais depende unicamente da
agricultura, que somos de natureza exclusivamente agricolas, por isso so esse ramo de cultivo absorve toda
atengdo dos poderes publicos e sd a ele concede o Estado a maior soma de seus favores(...)Mas, a agricultura so
por si, como ja sabidamente demonstram grandes economistas, ndo basta para sustentar e opulentar uma nagao”
FERREIRA, 1876, p.14.

27 Elogia os artefatos americanos: “Produtos admiraveis de beleza e simplicidade que se ostentam desde as
espléndidas gravuras e primorosas medalhas até as nitidas impress@es topograficas e a variedade quase infinda
de objetos de fantasia e uso doméstico; tudo enfim, em que a arte imprime o selo de perfeigdo e de beleza.”
FERREIRA, 1876, p.15.
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género no pais fundia suas matrizes no exterior ou “mesmo aqui por artistas europeus, mas
sempre sob desenhos e caracteres franceses” (Idem). E entdo, elogia os Estados Unidos, pois,
como declara, “ja chegaram a impor os desenhos originais de seus tipos a propria fundigao
francesa, que ndo encontra rival em toda a Europa” (FERREIRA, 1876, p.17).2%.

Por trés desta atmosfera competitiva e de comparag¢fes ancorava-se, como comentado,
a légica das ExposicOes Universais. Ferreira mostrava-se bastante sintonizado a esses eventos,
sendo constantemente lembrados por ele em seus textos®®. O espirito competitivo e
comparativo, como pdde ser visto, permeava a escrita de Ferreira e muito de seu engajamento
para uma producdo original e nacional tinha por base transformar o Brasil em um pais
“moderno e civilizado” nos moldes das mais destacadas “poténcias industriais” que se
apresentavam nessas Exposicdes.

Em determinado momento de seu texto sobre o Ensino Profissional, ap6s analisar a
situacdo das “artes industriais” no Brasil, questiona-se: “De quem provem tamanho atraso e
porque ndo conseguimos ainda libertar a industria nacional do contingente da estrangeira?”
(FERREIRA, 1876, p. 18). Encontra sua resposta ao retornar seu olhar para a Exposicdo
Universal de 1851, expondo aquele mesmo trecho, sobre o desempenho da indUstria francesa,
citado antes, no discurso de Bethencourt da Silva. Justificava assim, a urgéncia de um
programa de educagdo artistica como forma de supera¢do de todo o “atraso industrial.”
(idem).

Nesse processo, 0 ensino e divulgacdo do desenho, como comentado, adquire uma
fungéo primordial, pois como demonstra Ferreira:

O desenho, diz Audigane, é um dos elementos que mais tem concorrido para
a grandeza das artes industriais em Franca. Com efeito, o desenho é a base
de todas as artes e industrias, e nenhuma profissdo manual que se pode dizer,
o dispensa. Em tudo quanto vemos trabalhado pela mdo humana, em tudo
guanto serve de instrumento, de utensilio ou de adorno, em tudo entra o
desenho. A harmonia, diz Steleson, que deve existir entre educacdo e as
exigéncias industriais da atualidade, exige também que o desenho ocupe um
lugar conspicuo na educagdo popular. Tanto pelo aperfeicoamento pessoal,
que o desenho produz, como também pela utilidade pratica, deve ser
ensinado em todas as escolas publicas (FERREIRA, 1881b, p.109-111).

208 E interessante observar que Ferreira, frequentemente toma, como exemplo, para suas questdes sobre as “artes
aplicadas” a tipografia e as técnicas graficas.

2% Ele contribuiu para o periédico Imprensa Industrial que possuia artigos cuja tonica era apresentar as ligacées
entre arte-indUstria-progresso a partir das ideias propugnadas pelas Exposi¢fes Universais.
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A questdo do desenho sempre foi bastante enfatizada nos textos de Ferreira. No
capitulo anterior, demonstrou-se que, um dos objetivos principais do periddico Brazil
Illustrado, era justamente difundir o gosto pelo desenho. Por isso também seu empenho para
publicacdo periddica de imagens graficas. Depositava nas gravuras o poder de incitar o
interesse pelo desenho.

Em 1881, quando o Liceu de Artes e Oficios inaugura as aulas de desenho para
mulheres, Ferreira comemora o0 acontecimento, organizando uma coletanea de textos sobre o
assunto”’®. Ele encarava essa iniciativa como um beneficio fundamental, pois assim, além da
mulher tornar-se “apta ao exercicio das profissdes industriais, ja para fazer dela também,
como mée, a primeira mestra de desenho dos filhos, e assim desde a mais tenra idade
inocular-lhes o sentimento do bom e do belo” (FERREIRA, 1881a, p.16) [grifos meus].

O desenho era, para ele, a origem de todo produto Artistico e Industrial, o responsavel
pelo primor de toda execucao. Assim, era necessario que o operario fosse instruido as nogoes
do desenho:

Quase tudo que presentemente é bem feito se faz tendo em vista o desenho.
Na construgdo de edificios, de navios e maquinas, de pontes, de
fortificagdes, em tudo, principia-se pelo desenho (...) 0s operarios, que 0s
tem de executar, devem também estar habilitados para interpretar por si s,
sem auxilio estranho, os desenhos que devem guiar no seu trabalho. Para
isso lhes é indispensavel a instrucdo que ensina 0s principios, segundo 0s
quais sdo todos feitos os desenhos; e assim guiar a imaginacdo, habitando-o
a formar com as linhas do desenho uma figura viva do objeto representado.
Os mais belos resultados industriais tém sido obtido quando a pessoa que
desenha é a mesma que executa; e mais ainda quando o operario tem
recebido uma educagdo artistica. Pode estabelecer o axioma: - quanto melhor
artista melhor operario (FERREIRA, 1881b, p.111).

A questdo da originalidade também surge em relacdo ao ensino do desenho para
operérios. Ferreira argumentava que era importante ensind-los os “principios artisticos” do
desenho, mas que esse processo deveria ir além dos exercicios de copiar, para que assim,

pudessem produzir também desenhos, e entdo produtos, originais (FERREIRA, 1876, p.33).

19 FERREIRA, Félix — Polyanthea Commemoratica para as aulas de desenho no Lycéo de Artes e Oficios — Rio
de Janeiro. 1881.
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Outra causa atribuida por Ferreira ao estado em que se encontravam as “artes
industriais” no Brasil, era a vigéncia de um regime de trabalho pautado na escravidao®!. Ele
defendia que a atividade industrial ndo poderia se desenvolver enquanto parte significativa de

toda producdo continuasse a ser desempenhada pelos escravos:

O homem livre, ignorante em matéria de arte, vendo-a exercida pelo escravo
ndo professa porque teme nivelar-se com ele; e 0 escravo, mais ignorante
ainda, tendo a arte o mesmo horror que vota a todo trabalho de que tira
proveito para alheio uso-fruto, ndo procura engrandecer-se aperfeicoando-a
(...) Os escravos entre nds sdo empregados ndo sé nos mais pesados oficios e
servigo secundario das fabricas, mas também nas artes mais delicadas e
industrias mais apuradas; como no fabrico dos chapéus, joias, méveis, nas
casas de modas, tipografias e até mesmo em farmécias (FERREIRA, 1876,
p.23).

Preocupava-se com a forma pejorativa que a esfera do trabalho estava marcada no
pais, sobretudo as atividades manuais: atreladas a escraviddo, eram vistas com grande
desprestigio e completamente relegadas por aqueles que nao fossem obrigados a professa-las.
Lamentava que nem mesmo 0s estrangeiros, que se fixavam no Brasil, queriam praticar os
oficios que antes desempenhavam em seus paises. Os escravos, relata Ferreira, tendo o
trabalho como for¢cado, ndo procuravam “aperfeicoa-lo” e ndo produziam manufaturas que
pudessem se sobressair no mercado internacional. Assim, ele considerava que 0 regime
escravista era “uma barreira insuperavel ao desenvolvimento da agricultura e das artes
industriais” (FERREIRA, 1876. p.25).

A histéria do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro € intrinseca ao processo de
transicdo da méo de obra escrava para o trabalho livre. Nesse cenario, é sintomatico que o
primeiro diretor da instituicdo tenha sido justamente Eusébio de Queir6s, autor da lei
homonima, promulgada em 1850, que proibia o trafico de escravos no Brasil. Assim, a
criagdo do Liceu estava diretamente vinculada com a organizacdo do trabalho livre, com a

preparacdo dos operarios assalariados. Dessa forma, para se ensejar a reorganizacdo dos

211 «“Dyas tém sido as principais causas que muito tém concorrido para o vergonhoso atraso em que se acham,
entre nds, as artes industrias: - a primeira provém da falta de vulgarizacdo do desenho — a segunda desse cancro
social que se chama escraviddao. O emprego do braco escravo na industria avilta-a, a ignorancia do desenho
entorpece-a” FERREIRA, 1876, p.23.
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modos de producédo e desenvolver a industria era necessario alterar a condi¢do hostil como o
trabalho era visto??,

Celina Murasse, em seu estudo sobre o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro,
demonstra que a instrugcdo pablica foi uma ferramenta utilizada pela burguesia industrial para
manter sua hegemonia sem que houvesse conflitos e revoltas. A autora expfe que o Liceu €
criado no contexto da primeira crise do capitalismo industrial ocasionado pela superproducéo
de mercadorias e que, para isso, era preciso ampliar os mercados consumidores. A prépria
abolicdo do sistema escravista brasileiro foi, em grande parte, consequéncia da pressdo da
Inglaterra para a expansao de seu mercado.

Murasse destaca que as Exposicdes Universais eram o reflexo da burguesia e uma
estratégia para consolidar suas relacbes e manter sua imagem. Nesses eventos vendiam seus
produtos, os “progressos” técnicos, cientificos e seus “valores morais” (MURASSE, 2001, p.
8). Difundiam a ideia de civilizagdo e modernidade conquistadas sem confrontos, e como
relata Murasse, principalmente por meio da educacéo publica.

A autora defende que os idedlogos do Liceu absorvem essas ideias apresentadas nas

exposicoes, como pode ser observado no depoimento de Bethencourt da Silva:

As exposiges, esses torneios monumentais das oficinas e dos laboratdrios,
olimpiadas da civilizacdo constituidas pela luta dos artefatos da industria de
todas as nacionalidades, esforcos pacificos de cada regido que trabalha em
busca da perfeigéo, superioridade, da preferéncia, sintese dos conhecimentos
universais da ciéncia e da arte, consorcio da inteligéncia com o braco, do
espirito com a matéria, tem feito mais e melhor em favor da humanidade e
da solidariedade das nacBes do que todas as leis, todas as conquistas e
vitorias ensanguentadas de guerras mortiferas, frutos da aglomeracdo de
vicios politicos, ambicdo da forca bruta e ndo da boa fortuna de um povo
educado e livre (SILVA apud. MURASSE, 2001, p.84).

Silva encarava as exposi¢des como uma “luta pacifica dos artefatos da induastria de
todas as nacionalidades” na busca de sua perfeigdo e superioridade, e conquistada por um

povo “educado e livre”. Expde que os conhecimentos da ciéncia e da arte eram capazes de

212 Nesse sentido, para ilustrar o preconceito com o trabalho manual apresento uma situagio: “o Dr. diz que um
jovem prefere morrer de fome a se abragar a uma profissdo manual. Conta que ha alguns anos aconselhou uma
pobre vilva, que tinha dois filhos rapazes, um de catorze e outro de dezesseis, a encaminha-los em oficios. A
villva ergueu-se, deixou a sala e nunca mais falou com ele, embora tivesse fornecido seus servigos profissionais
gratuitamente & familia durante oito anos.” EWBANK apud MURASSI, 2001, p.67.
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desenvolver a industria das nagGes sem que houvesse necessidade de guerras e confrontos.
Silva estabelece no final de seu texto uma ligacdo entre educacgéo e liberdade, como valores
intrinsecos a uma “nac¢do moderna e civilizada”. Fato interessante, tendo em vista que ele foi
o principal idealizador de uma institui¢cdo educativa direcionada ao trabalhador livre.

Murasse argumenta que o Liceu estava inserido nessa conjuntura marcada pelas
alteracdes nas relacdes de trabalho, passando da méo de obra escrava para o trabalho livre,
assalariado. Assim, defende a autora que essa instituicdo pretendia, alem de viabilizar a
formacdo pratica do operario, também atuar para sua educacdo moral, de modo que pudesse,
entdo, reverter o carater pejorativo que assolava o trabalho manual, e realizar a transi¢do para
0s novos modos de producdo capitalista, sem por em cheque a ordem. Ou seja, a autora
demonstra que o Liceu de Artes e Oficios, imbuido pelo espirito das ExposicOes
Universais®*, pelos valores da burguesia industrial, buscava por meio da educacdo publica
instituir uma moral do trabalho, fazendo-o ser visto como “ético ¢ engrandecedor” e
contrapondo-o & violéncia e as guerras®*.

Nesse sentido de formar o individuo moralizado pelo trabalho, 0 médico, escritor e

politico Bezerra de Menezes (1831-1900) afirma que o Liceu de Artes de Oficios:

realiza nobremente o preclaro tipo de verdadeira escola; daquela que ensina
moralizando e moraliza ensinando. Ai, 0 menino aprende a ser homem
segundo a lei do Criador, e a ser cidaddo segundo a lei humana. Dali sai ele
instruido pelo estudo e moralizado pelo trabalho.” (MENEZES apud
MURASSE, 2001, p.83).

Como apresentado, Ferreira se preocupava com a condicdo da pratica dos oficios no
pais. Defendia que o trabalho era base de todo “engrandecimento social”. Ao falar das escolas
e oficinas como elementos fundamentais do progresso, ressalta essa dimensédo moralizadora

do trabalho, sua poténcia construtiva em contraposi¢cdo ao carater destrutivo da guerra:

213 Sobre o assunto comenta Murasse: “E importante salientar que a exposi¢io de Londres, de 1851, deu inicio a
algumas reformas nos sistemas escolares dos paises que dela participaram, visto que acreditava-se, entdo que da
organizacdo daqueles dependeria o seu progresso material. Diante dessas circunstancias, a sociedade brasileira
ndo poderia mostrar-se indiferente e esforcava-se para igualmente disputar um lugar junto as nacgdes tidas como
civilizadas” MURASSE, 2001, p.09.

214 Assim, conclui a autora desde o titulo de seu estudo, a educagdo foi instrumento para, nesse contexto de
transi¢@o da escraviddo para a mdo de obra livre, “manter a ordem e alcancar o progresso”. Ver MURASSE,
Celina Midore — A educacéo para ordem e o progresso do Brasil: O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro
(1856-1888)- tese de doutorado — defendido na UNICAMP; Campinas; 2001.
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S4o estas [escolas e oficinas] as legitimas vitdrias deste século de progresso
e luz. As da guerra destroem, as do trabalho constroem; uma abate e
humilha, outra eleva e exalta. A primeira € propicia aos grandes e infensa
aos pequenos, reduz estes pobres em miserdveis e transforma aqueles de
ricos em opulentos, invalida o homem para o trabalho — mutila-o; a segunda,
ao invés, nobilita-o para o labor, vigora-o, e, sem ofender aos grandes, afaga
0S pequenos, da a estes a abastanca sem privar aqueles da opuléncia(...) Os
louros colhidos nos campos de batalha, embora tintos de sangue, sdo mais
ambicionados que os do trabalho gotejantes de suor (FERREIRA, 1876,
p.43).

Percebe-se que ele expde uma dimensdo ética do trabalho, como o elemento que
“nobilita 0 homem para o labor e vigora-o”. Esse excerto é extraido do texto em que Ferreira

critica os gastos do governo Imperial®*®

com a Guerra do Paraguai (1864-1870) ao invés de
investir na educagdo publica: “Falta ao pais dinheiro para escolas, mas ndo falta para arsenais;
escasseiam meios para a obtencdo de elementos para construir, sobram em compensacéo para
os de destruir.” (FERREIRA, 1876, p.43).

A arte por sua vez, tinha o potencial de aperfeigoar o trabalho, de “engrandecé-lo”,
assim, era entendida como um componente fundamental para sua transformacéo, reverter essa

condicdo degradante. Como defendiam os socios fundadores do Liceu:

Pela cultura das belas artes adquire-se o gosto do belo; a virtude parece mais
digna de apreco; o homem despindo a crosta de brutiddo que o envolve,
soltando-se da materialidade (...) procura assimilar-se ao ideal que o extasia
e ao qual sente remontar-se o pensamento da Divindade (MONTEIRO, apud
MURASSE, 2001, p.86).

Jacy Monteiro, membro da Sociedade Propagadora de Belas Artes, no trecho acima,
alega que por meio da “arte adquire-se o gosto do belo”, removendo “a crosta de brutiddo”
que envolve o homem. Manifesta, ao longo de seu discurso, que a arte era o principal meio
para atestar o “progresso ¢ civilizagdo de uma nagdo”. Portanto, era necessario criar uma

“cultura das belas artes”. Nesse sentido, conclui Félix Ferreira, a difusao do ensino das artes

215 Como ja comentado Ferreira nunca expds abertamente seu posicionamento politico. Assim também como
ele, outros membros ligados ao Liceu de Artes e Oficios ndo possuia uma postura definida, contraria ao Império.
Faziam criticas & falta de investimento da monarquia ao Liceu, e & instru¢do publica, e criticavam alguns
ministros mas ndo demonstravam abertamente um engajamento republicano. Eram progressistas e favoraveis ao
desenvolvimento da economia brasileira pautado, sobretudo, na indlstria. Da mesma forma, D.Pedro Il
pretendia, como demonstra Lilia Schwarcz, construir uma imagem “progressista e civilizada” do Império.
(SCHWARCZ, 2012) Tanto é que em 1871, concede ao Liceu, o titulo de Imperial.



115

faz aflorar, em um povo, seu “instinto inato do belo” que sem o qual, “continuaria em seu

estado bruto™:

H4, sem duvida, povos que sdo dotados uns mais que outros do instinto inato
do belo, o francés e o italiano, por exemplo, pertencem ao nimero desses
eleitos; mais ai mesmo, a vulgarizacdo do ensino das artes é que tem
aperfeicoado e desenvolvido aquele instinto que sem o cultivo ficaria como
um diamante antes de passar pelas maos do lapidario (FERREIRA, 1876,
p.27).

Ferreira entendia que a propagagdo do conhecimento da arte tinha o poder de “inocular
nas pessoas o amor ao belo” e assim, “despertar-lhes muitas vezes instintos artisticos
adormecidos pela falta de incitamento, atraindo assim a aprendizagem de uma profissdo
industrial” (FERREIRA, 1876, p.33).

O desenho, como demostrado, era para Ferreira a origem de toda exceléncia
manufatureira, assim aponta ele, sua difusdo era um instrumento importante para propiciar o
“gosto pelo belo” o que deveria ser iniciado j& com as criangas, para despertar a elas, o

interesse pelas artes:

A crianga que desde os primeiros rudimentos da instrugdo que recebe,
comeca a ver com olhos de artista os produtos da industria, vai por eles
sentindo certo amor e desejo de concorrer para o0 aperfeicoamento de suas
formas, que o conhecimento do desenho faz distingui-as em suas diferentes
gradacdes de beleza e de elegancia; dai nasce espontaneo e vigoroso o gosto
pelas artes (FERREIRA, 1876, p.33).

Diante desse quadro, é possivel extrair algumas questdes sobre o incentivo de Ferreira,
para o desenvolvimento das técnicas graficas no pais. Como p6de ser observado, para ele, a
difusdo das artes era essencial para concretizar transformagdes para o “progresso nacional”.

Assim como o Liceu, Ferreira também confiava as imagens graficas o potencial de
“instruir”, de difundir os conhecimentos artisticos e entdo, incitar o “gosto artistico”, pelo
“belo”, que para ele, era intrinseco as artes: “O esplendor das belas artes em um pais depende
do bom gosto do povo que nele habita, porém, quando esse povo desconhece 0s mais simples
rudimentos das belas artes, a ignoréncia é a Uunica causa de seu desamor ao belo.”
(FERREIRA, 1876, p.25).
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Ferreira refere-se ao cultivo do “bom gosto pelo povo” do qual dependeria o
“esplendor das belas artes”, elemento fundamental na nagdo. Assim, percebe-Se que no
amago do programa para a difusdo da arte, delineava-se um projeto amplo para a consolidagédo
de uma cultura das belas artes, ou seja, de uma cultura artistica nacional. Para isso, era preciso
incitar o gosto publico, despertar-lhe o interesse pelas artes, “pelo belo”.

A gravura, como serd visto adiante, possui um papel preponderante dentro deste

propasito.

Retornando ao inicio do capitulo, ao apresentar aqueles fragmentos dos textos em que
Félix Ferreira diferencia os propositos do Liceu de Artes e Oficios com os da Academia de
Belas Artes, foi exposto que ele também apontava uma relacdo de dependéncia entre essas
duas instituicdes Pois que, “do florescimento da Academia depende, em grande parte o
progresso do Liceu”. Para finalizar, pretendo entdo, investigar alguns pontos desses vinculos,
tendo como fio condutor a difusdo da arte por meio da gravura. Para tal, resgatarei algumas
das ideias ja expostas.

A arte, como apresentado, possuia um papel estrutural para os intelectuais ligados a
Sociedade Propagadora de Belas Artes. Defendiam que seu cultivo atestava o estado de
adiantamento de uma nacao, era o reflexo de suas capacidades e de seus costumes. Os objetos
artisticos e os monumentos arquitetdnicos, para eles, exibiam caracteristicas essenciais a
respeito do “passado, da historia e magnitude de um povo, assim como a importancia que ele
conferia ao futuro” (MONTEIRO, 1911).

Nos textos de Ferreira, como se sabe, 0 Renascimento é descrito como um marco na
histéria da arte. Isso, pois, segundo ele, deixa evidente 0 momento de “brilhantismo para a
Italia”, quando o investimento nas artes, propiciou aos artistas produzirem edificios e obras
que consagraram a arte italiana como um modelo para o ocidente. Assim, tomando a
experiéncia italiana como referéncia, ele incentivava o investimento na Academia de Belas

Artes e encorajava aos artistas a produzirem obras originais**® que entdo, afirmassem a arte

218 Ainda que, como apresentado muitas vezes, essa originalidade estivesse comprometida com os esquemas
compositivos da grande tradicdo artistica.
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nacional. Acreditava que desse modo, as “habitagdes e os produtos de arte teriam um cunho
de nacionalidade” podendo, entdo sobressair-se como modelos e ndo copias estrangeiras.

Contudo, uma atividade solipsista da Academia ndo traria o resultado que Ferreira
almejava e a arte ndo atingiria esse potencial transformador e de amplo alcance que se
pretendia. A Franca, sempre premiada nas Exposi¢des Universais, por seus produtos artisticos
e industriais, era exaltada justamente por seu programa de difusdo da arte, empregando o
ensino artistico nas instituicGes publicas e investindo em museus, bibliotecas e publicacGes
voltadas a arte. Desse modo, conclui Ferreira, “despertou o bom gosto entre sua populagio”
tornando sua arte e manufatura referéncias entre as “nagdes modernas e cultas” (FERREIRA,
1876).

O engajamento de Ferreira com o Liceu de Artes e Oficios, como salientado,

desenvolve-se nesse sentido da difusdo do ensino artistico?’

. As publicag0es ilustradas, ou
seja, os livros e periddicos com imagens graficas completavam esse propdsito, incentivando o
gosto pela arte ¢ “inoculando o sentimento pelo belo”. A imprensa era para ele um eficaz
agente para disseminar o gosto artistico. Assim, estimulava aos operarios em seus momentos
de lazer, entre suas ocupacdes diarias, a leitura de publicacdes sobre as “belas artes”
(FERREIRA, 1876).

Se o Liceu e as imagens graficas buscavam incitar a formag¢ao de um “gosto artistico”
e incentivar o interesse pelas artes, era na Academia de Belas Artes que se formavam o0s
artistas e em que se desenvolvia de fato a produgdo artistica, onde “se estudava as regras da
filosofia do belo, desde o mais insignificante trago até o mais aprimorado arabesco”. A
Academia era, entdo, o local para “o exercicio da arte propriamente dita” (FERREIRA, 1876).
Ferreira argumentava que os professores do Liceu eram os artistas da Academia, que com seu

talento e conhecimento dos “principios e ideais da arte” os transmitiam por meio de suas

obras e de seus ensinamentos. Os artistas eram para ele os verdadeiros “her6is do progresso”:

O artista, isto €, aquele que sente palpitar-lhe o coragdo de entusiasmo ao
contemplar os grandes panoramas do Criador ndo é um ente vulgar que se

27 Félix Ferreira expde que incentivar o “conhecimento pelo belo” como o objetivo principal do Liceu,
sobrepondo-se, até mesmo, as oficinas: “O Liceu de artes e oficios tem por missdo especial, além de disseminar
pelo povo, como educacgdo, o conhecimento do belo, propagar e desenvolver para classes operdrias, a instrugdo
indispensavel ao exercicio racional da parte artistica e técnica das artes e oficios e industrias.” FERREIRA,
1876, p. 83.
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limita a acumulagdo de bens e honrarias para ser considerado no presente,
embora esquecido no futuro, ndo; o artista € um homem a parte, ndo lhe
importa o dia de hoje, e nem visa 0 de amanh&; o que ele busca o que quer, o
gue ambiciona é o renome, o renome é a gloria, a gléria é o porvir que ndo
seu mas da pétria e da arte que ele mais que tudo adora. Os professores do
Liceu de Artes e Oficios, que na sua maior parte se compdem de artistas séo
(...) operérios da civilizacdo, videntes do futuro, ndo querem recompensas no
presente, trabalham para a posteridade (FERREIRA, 1876, p.141).

Por isso, Ferreira se preocupava com a situacdo de abandono em que vivia a Academia
de Belas Artes, e com a precariedade do artista que, “além da falta de consideragao (...) sente
também caréncia de remuneracdo para seu trabalho, ou pior, ainda, de emprego para seu
saber” (FERREIRA, 1876, p. 6). Argumentava que essa condi¢cdo era um sintoma da falta de
gosto artistico e reflexo do atraso em que se encontrava o pais. Assim, ao relatar a situacao da

pintura reclama que ndo haviam:

ainda amadores bastantes que saibam retribuir as suas obras primas(...) A
estatuaria acha-se em piores condi¢cBes que a pintura. Se se indagasse dos
poucos artistas que temos desse ramo de arte, quantas encomendas de maior
vulto tem tido, ndo trepidamos em asseverar, que ndo chega a vinte; e isso
mesmo em barro, pois marmore ou bronze ndo consta que artista nacional
tenha esculturado obra de maior vulto (FERREIRA, 1876, p.141).

Lamenta o fato do mercado da arte ser praticamente inexistente, e que as encomendas
de maior vulto eram raras, e por conta dos cofres publicos, como a do Conselheiro Affonso
Celso, que quando ministro da marinha encomendou a Victor Meirelles as telas Passagem do
Humait4 e Combate de Riachulelo. Assim, compara a cena artistica carioca com a europeia:
“Percorra-Se as suntuosas residéncias dos mais ricos capitalistas desta cidade, que em todas
elas ndo se conseguira reunir uma selecdo de pinturas que valha a mais insignificante de
qualquer amador na Europa” (FERREIRA, 1876, p.141).

Conclui, mais uma vez, que a auséncia de um mercado era consequéncia do pouco
investimento e estimulo voltado as artes em “um meio onde tudo lhes falta, o mercado que
estimula e a escola que ensina.” E questiona-se, preocupado frente a situacdo das artes do
pais: “Atrasada como se acha a nossa Academia de Belas Artes, sem amadores que comprem

obras de arte, como ha de viver e progredir o artista em semelhante meio?” (FERREIRA,

2012, p.236).
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Diante deste quadro, Ferreira encarava as exposicdes gerais organizadas pela
Academia como um meio fundamental para incitar o gosto artistico e movimentar o mercado
de arte?’®. De modo que se conseguisse, assim, reverter esse cenario que o angustiava e
implantar concretamente uma cultura artistica brasileira, em que arte fosse mais que um
acessoOrio ou recreagdo: “As exposi¢des concorrem eficazmente para apurar o bom gosto
publico. Ademais, enquanto este ndo estiver na altura das sociedades cultas, a arte ndo passara
entre nos de mero passatempo” (FERREIRA, 2012, p.237).

Contudo, sinalizava ele, apesar das exposi¢cdes serem uma ferramenta essencial para

219

despertar 0 gosto pelas artes, ainda eram pouco visitadas“. Assim, as gravuras de traducgéo

das obras de arte produzidas pelos artistas, sendo publicadas, avulsas ou em livros e
periddicos, eram encaradas como um poderoso agente para estimular o interesse pela arte.
Neste sentido, tornar conhecida a producdo artistica brasileira, atrair pablico para exposic¢des,
animar o mercado da arte nacional e, entdo, difundir uma cultura artistica brasileira nos
moldes das “nacdes cultas e civilizadas”.

Em sua resenha sobre a exposicdo de Almeida Junior comenta:

O que cumpre € apoiar fortemente o Liceu de Artes e Oficios, é multiplicar
por todos os grandes centros de atividade; € criar publicacdes e periddicos
xilografados, é reproduzir pela fotografia, pela gravura e pela oleografia as
melhores producdes artisticas brasileiras e derrama-las em profuséo por toda
parte para que assim se inocule e se desenvolva o gosto pelo povo, o Unico
mecenas que as ideias e a organizagdo comportam e aceitam (...) Pedant le
Repos é uma obra prima, que bem merecia ser reproduzida e vulgarizada
pela oleografia; e o quanto é para lastimar que entre nds ainda ndo se tenha
introduzido esse poderoso agente do desenvolvimento artistico pelas classes
menos abastadas.” (FERREIRA, 1882a).

Menciona a xilografia, junto com outras técnicas utilizadas para a reproducdo das

obras de arte (a fotografia e olegrafia) enfatizando-as como meios fundamentais para a

difusio da arte®®,

218 Sobre 0 assunto Leticia Squeff afirma: “As exposicdes gerais foram um instrumento importante para a
consolidacdo do gosto artistico e também para a estruturacdo de um incipiente mercado de arte no Rio de Janeiro
do Império.” SQUEFF, 2012, p.56.

219 Ferreira apresenta algumas alternativas empreendidas pela Academia no sentido de buscar atrair o ptblico,
quase sempre, com pouco sucesso. Um exemplo foi a organizacdo de espetaculos de misica, FERREIRA, 2012.
220 percebe-se, que Ferreira, em seus textos ndo emprega hierarquias entre fotografia e gravura. N&o faz parte de
seus debates a discussdo internacional em torno do campo da gréfica. Ou seja, a querela sobre se a gravura era
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Como foi apresentado, sobretudo no capitulo anterior, Ferreira incentivou e atuou
diretamente para publicacdo de periodicos ilustrados voltados aos temas artisticos, como O
Guarany e Brazil Illustrado. Assim como os livros e estampas foram importantes para seus
conhecimentos a respeito da arte europeia, ele tinha convicg¢ao de que o potencial das imagens
gréaficas poderiam consolidar o gosto pela arte nacional.

mais “artistica” que a fotografia, j4 que ndo era realizada por um meio mecénico. As comparagdes que ele
estabelece em relagdo as técnicas remetem-se a nitidez e qualidade da imagem. Ambas as técnicas, e também a
oleografia, eram percebidas como ferramentas fundamentais para divulgacdo das obras de arte. Contudo, o
engajamento maior de Ferreira com relacdo ao ensino da gravura, sobretudo, da xilogravura, deve-se as
possibilidades que a técnica oferecia, como as ja citadas, unido imagem e texto e barateamento do custo final da
publicacdo ilustrada. Ainda, deve-se levar em consideracdo aquele proposito de Ferreira, de além de divulgar as
obras de arte, também despertar 0 gosto e o interesse pelo desenho. Nesse sentido, a gravura por suas
caracteristicas inerentes, pelas incisdes e os tracados, evidenciam o desenho, cumprindo com maior abrangéncia
as intencGes de Ferreira.
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4. A CRITICA DE ARTE E A GRAVURA NAS EXPOSIQOES: algumas
consideraces sobre a gravura nas resenhas de Félix Ferreira.

No livro Belas Artes: estudos e apreciacdes, Félix Ferreira, antes de iniciar seu
comentario sobre as exposic¢Oes ocorridas no Liceu de Artes e Oficios, em 1882, desenvolve 0

seguinte raciocinio:

Como o primeiro ensaio, limitou-se simplesmente a belas artes, sem
contudo, deixar de receber alguns produtos de artes-industriais, que se
apresentaram espontaneos, se € que nao foram recebidos como produtos de
pura arte, pois, como diz Lasteyrie: “a industria moderna tem por tal modo
se aperfeicoado e confundido com as belas artes , que dificilmente se
discrimina onde acabam estas e comeca aquela” Como na passagem do reino
animal para o vegetal, apresentam-se por tal modo os individuos
confundidos que participam de ambos os reinos, assim certos produtos de
artes industriais atingem a tal grau de perfeigdo, que podem ser classificados
nas belas artes como na industria: tais sdo as litografias, as fotografias, os
objetos de ourivesaria, ornatos de metal fundido e até impressdes
tipograficas. Por isso que se admirando os dois espécimes da fundi¢do da
fabrica de ferro de Campinas, de propriedade do Sr. Peixoto, o visitante tem
a considerar esses dois trabalhos no duplo ponto de vista: artistico e
industrial. (FERREIRA, 2012, p. 114)

Logo em seguida, expde A Ceia de Leonardo da Vinci como um exemplo desse tipo de
trabalho j& que se apresenta como “um bom alto relevo, tanto como desenho (arte), como
fundigdo (industria)” (FERREIRA, 2012, p.114). Esse argumento de considerar certos
trabalhos sob esse ponto de vista, artistico e industrial, instiga-nos a pensar sobre a questao
da classificacdo, do olhar critico de Ferreira sobre a gravura. I1sso uma vez que, como pdde ser
observado, ele insere a gravura no universo das artes industriais. Porém, demonstra Tadeu
Chiarelli,

¢ evidente a visdo ampliada que Ferreira possui das “artes industriais”,
universo hibrido em que se encontram ndo apenas as modalidades
tradicionais da arte aplicada a artefatos de uso cotidiano — ourivesaria,
ornatos de metal etc. — mas, da mesma forma as novas técnicas de
reproducdo de imagem — a litografia e a fotografia — além da tipografia.
(CHIARELLLI, 2012, p.19)

No texto de Ferreira sobre o Ensino Profissional também nota-se essa caracteristica,

no sentido de um olhar mais amplo para as artes aplicadas. Ao atribuir o atraso da industria
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nacional a falta de conhecimento das regras da arte, conclui que ndo ha produto industrial que

ndo dependa da arte e dos conhecimentos artisticos de seu produtor:

Da ignorancia das regras da arte € que provem todo o atraso da nossa
industria. Lasteyrie221, no seu Ensino de arte industrial, diz que: “A arte cabe
em toda parte, desde o mais simples objeto de fantasia até os mais custosos
artefatos de ourivesaria, desde a gravura em madeira to vantajosamente
restaurada pelos modernos xilografos até a gravura em aco ou cobre,
desde o pintado por seis soldos a peca até o de quarenta francos: ndo ha
produto nenhum, em fim, manufaturado, que ndo dependa, até certo ponto,
da arte e do bom gosto do manufaturador, por consequéncia da sua educagéo
(FERREIRA, 1876, p.19) [grifos meus].

Percebe-se que para Félix Ferreira, a gravura também pode ser entendida por esse

caréater hibrido, artistico e industrial. Desse modo, seria interessante realizar uma investigacdo

sobre como as gravuras que figuravam nas exposi¢des do periodo eram descritas em suas

resenhas.

Esse capitulo tem como objetivo estudar alguns dos comentarios de Félix Ferreira

sobre as obras gréaficas que participavam das exposi¢fes. Ou seja, pretende-se extrair 0s

principais juizos, as caracteristicas, contradicOes, as diferencas e variagdes na sua maneira de

avaliar os trabalhos expostos. Para isso serdo analisadas as resenhas criticas referentes a trés

mostras visitadas por ele: A exposicdo organizada pelo Liceu de Artes e Oficios em 1882;

também a Exposicdo Geral de 1884 realizada pela Academia Imperial de Belas Artes e por

fim, a Exposicao de Histdria do Brasil que ocorreu na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro

em 1881°%,

4.1.

A Exposicéo do Liceu de Artes e Oficios em 1882

221

Repara-se que mais de uma vez esse autor é referéncia para Ferreira. No trecho do livro Belas Artes sobre 0s

produtos artistico-industriais também as ideias do paleontdlogo e arquedlogo francés Rorbet Lasteyrie (1848-
1921) sédo utilizadas para construcdo de seu olhar sobre as artes industriais.
222 para a analise ndo sera seguida a ordem cronolégica de ocorréncia desses eventos.



123

Os comentérios de Félix Ferreira sobre a exposicdo realizada pelo Liceu de Artes e
Oficios em 1882 foram publicados em seu livro Belas Arte: estudos e apreciacGes. Ele inicia
sua resenha elogiando a atitude da Sociedade Propagadora de Belas Artes em organizar
exposicdes artisticas, exibindo os trabalhos de seus alunos e professores.

As mostras do Liceu aconteciam desde 1859, e concretizavam o item presente em seu
estatuto (1857), que previa a organizagdo de eventos expositivos anuais exibindo os “objetos
artisticos e industriais” produzidos por seus alunos. A Exposi¢do de 1882 teve grande
repercussio no cenario artistico nacional sendo bastante discutida pela imprensa periédica.?*

Antes de encetar suas consideracdes sobre as obras expostas, Ferreira lamenta a falta
de recursos para que o Liceu conseguisse implementar suas oficinas?®*. Em seus textos,
frequentemente, vincula as suas avaliacdes sobre as obras de arte, manifestacGes a respeito da
situacdo das artes no pais. Como se sabe, ele confiava no potencial das publicacGes, vistas
como importantes aliadas para atrair a atencéo das autoridades e do publico.

Com relacdo as obras graficas presentes na exposicdo, Felix Ferreira relata que os

artistas Alfredo Pinheiro e José Villas Boas expuseram algumas xilogravuras:

Os Srs. Alfredo Pinheiro e Villas Boas concorrem com algumas gravuras em
madeira (xilogravura) apresentando as provas impressas e as gravuras
originais, entre as quais merecem especial mencdo: Uma vista do Amazonas;
Fausto e Margarida na prisdo, uma paisagem do Parque Imperial,
executadas com precisa nitidez e firmeza (FERREIRA, 2012, p.118).

22 Maria Antonia Couto Silva informa-nos que a Exposicéo de 1882 foi bastante divulgada pela imprensa e
destaca os periddicos, A Gazeta de Noticias e a Revista llustrada pela importancia que conferiram a exposi¢éo.
Outras informagfes que a autora nos oferece sobre as obras expostas em 1882, sdo as seguintes: “Na secdo de
pintura, foram expostas 408 obras, sendo 286 pinturas a 6leo, além de trabalhos em desenho, gravura, guache,
esculturas fotografias e projetos de arquitetura. A exposi¢do contou, entre outros, com a participagdo do pintor
Victor Meirelles. Entre os demais professores do Liceu, apresentaram trabalhos: Angelo Agostini, Souza Lobo,
Augusto Off, Augusto Petit, Augusto Rodrigues Duarte, Belmiro de Almeida, Décio Villares, José Maria de
Medeiros e Pedro Peres. O evento obteve bastante repercussdo e a SPBA tornou-se a primeira instituicdo
particular que, no século XX, organizou com sucesso uma mostra de Belas Artes fora dos recintos da Academia
(foi organizada nas salas do Liceu), mas em consonancia aos propdsitos da instituicdo. Além das obras expostas
pelos professores do Liceu, artistas ja consagrados, a mostra apresentou pintores que estavam comegando a se
destacar no cendrio artistico como George Grimm” SILVA, 2012, p.578-579.

224 «“para essas oficinas, porém, ndo dispde a Sociedade Propagadora dos necessarios recursos, de dinheiro para
compra de maquinas e utensilios, e de espacos para acomodar 0s instrumentos e o pessoal. E enquanto nédo
consegue montar suas oficinas, entendeu ela que, sem perder de vista esse ponto capital de seu programa poderia
iniciar desde ja as exposicdes, no que fez muito bem.” FERREIRA, 2012, p.113-114.
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Ferreira ressalta a nitidez e a firmeza como qualidades essenciais das gravuras
apresentadas. Esses dois valores, somados também a fidelidade, no caso de se tratar de uma
estampa de traducéo, compunham seus principais juizos sobre obras gréaficas, especialmente,
sobre as xilogravuras. Como ja comentado, essas eram as caracteristicas que ele apreciava na
xilografia de topo. A técnica permite realizar tracos extremamente finos, com precisdo e
rigueza de detalhes. Atributos que, junto com outras especificidades, destacadas

anteriormente??®

, COMO a aproximacgao com o processo tipografico e baixo custo de producéo,
tornava a xilografia a técnica mais incentivada por Ferreira, mais consentanea a concretizagdo
de seus projetos culturais e instrutivos voltados a sociedade brasileira, entre eles, a divulgacao
das obras de arte.

Nota-se que esses dois artistas, bastante elogiados por Félix Ferreira em sua

resenha®?®

, atuavam como ilustradores em alguns periddicos da época. Alfredo Pinheiro,
como se sabe, foi o responsavel pelas estampas que ornavam a revista Brazil Illustrado:
archivo de conhecimentos uteis (1887), organizada e editada por Ferreira. Nesse periodico,
como comentado, Pinheiro apresenta entre outras imagens, algumas reproducdes de desenhos
e pinturas, como as marinhas dos artistas Emilio Rouéde e Giovanni Castagneto [figura 9]. As
estampas eram sempre ressaltadas por Ferreira por sua nitidez e fidelidade com a obra
retratada.

Em Brazil lllustrado é evidente a associacdo que Ferreira estabelece entre a
xilogravura e suas aplicagbes na industria gréafica, contudo ndo deixa de acentuar certas

caracteristicas artisticas das estampas. Como no artigo Efeito de Luar [figura 12]:

A gravura que damos sob este titulo € um estudo de desenho e gravura, diz o
artista, estudo de d’aprés nature , efeito puramente fisico do luar batendo
sobre o navio de mar. Encarado deste ponto de vista artistico € um trabalho
gue muito honra a pericia e a suma aptiddo de Alfredo Pinheiro, e que pela
dimensbes reduzidas comprova habilitacbes para a ilustragdo de livros;
justamente a mais dificil e da qual mais sentimos verdadeira necessidade
(FERREIRA, 2012, p.137).

?25 No segundo capitulo.

226 «() Sr. Pinheiro e o Sr. Villas-Boas tém decidida vocacdo para a arte que tdo acertadamente abracam e, se
esses perseverarem no aperfeicoamento, virdo a ser muito habeis, pois ndo lhes falta para isso nem talento nem
trabalho; isto €, constante exercicio, que é o mais poderoso elemento do progresso.” FERREIRA, 2012, p. 118
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Ferreira expde o ponto de vista artistico sobre a gravura, ao mesmo tempo em que

comprova aptidao de Pinheiro para realizar suas estampas em escala reduzida, notando assim

a possibilidade de aplicacao das suas xilogravuras para a ilustracéo de livros.
Alfredo Pinheiro, em parceria com José Villas Boas, foi também responsavel pela

publicacdo das xilogravuras que ilustram a Revista da Exposi¢do Antropoldgica Brasileira

(1882) e que contéem o artigo As artes industriais indigenas de Félix Ferreira. Percebe-se que

algumas das estampas do Brazil Illustrado sdo as mesmas apresentadas na Exposicao

Antropoldgica®’.

48 REVISTA DA

gi-me7ao Presidente, e Ihe pedi duas ou tres lan-
chas ¢ mantimentos, para ir a0 encontro dos
Yauaperys e trazél-os para Mandos.

Intio Yasapery.

Eu confiava na palavra do gentio, que nioa
falta, e na sua lealdade, tdo constantemiente jus-
tificada quando o civilisado no o trahe; porém @
minha proj foi tomada com esta resposta :
«0 senhor é um louco! A sua temeridade 0 ha de
perder. » Niio sendo aceita a proposta, entretanto
partiram as lanchas,e em vez de levarem e rece-
berem o cumprimento de promessas feitas entre
mim e os indios,levaram mais uma prova da trai-
&a‘olda branco: foi um batalhdo, foram pegas e me-

has, e um general commandando a forga. O
resultado foi o exterminio daquelles com que se
encontraram, apezar de officialmente constar que
0o houve uma 6 morte. Despojos desea batalha
me vieram fs mios, entre elles um arco baleado

na altura do peito,que, comparados com 08 objec-
tos que possuia dos Uassahys, fzeram de meus
olhos as lagrimas correrem, vendo sacrificados
aquelles que buscando a civilisagio sio recebidos
a ferro e fogo, como se tratassem com selvagens.

Ahi vai representado um Uassahy ou Yaua-
pery, copiado de uma photographia minha, e para
melhor conhecimento von dar a deseripgdo dosen
trage esnas armas.

No alto das terras que ficam sobre as nascen-
tes do Urubu, entre-orio Negro e o Yatapi,
affiuentedo rio Uatumé,cuja vertente de SO. ori-
gina o Yauapery, e a de SE. o Carimany, esté
como disse a taba destes indios, dividida em
malocas, cujas casas slo coniformes, fechadas
com as folhas das palmeiras Geonoma acutiflora,
Mart., tendo apenas uma entrada fechada com
um yapd ou esteira, No centro ha uma grande
casa, onde moram 08 homens solteiros, feita da
mesma forma mas cercada por uma triplice esta-
cada de grossos madeiros.

Suas armas sio 0 arco e as flechas. Aquelle é

delgagado para ambag as extremida

des e muito maior do que um homenm ; estas sio
de duas espeaies, de taquara e de swwumba, com
ponta de 0sso. A de taquara é a maior que
conhego : mede a ponta mais de dons palmos de
comprido sobre duase meia pollegadasde largura,
pintada internamente de mucund (Muocuna ureus)
e as de bico de 0sso tm a swumba pintada tam-
bem da seiva do mesmo cipé. Por ornatos tém
08 homens uma grinalda tecida de pathas, onde
encaizam outra de pemnas de papagaio, cir-
cularmente, terminando na frente em tres pennas
da cauda de aréra.-Atraz das orelhas enfiam um
pedago de taquara, terminando em uma roseta de
pennas,donde pendem dousfios pintados de uruci,
nos quaes estio amarradas diversas pennas de
papagaio. Usam pulseiras do mesmo fio e seme-
Ihantes aos brincos, com um passador de coco de
inajé ; ligas justas ds pernas, e nellas tecidas de
maneira que ndo as tiram sendo quando estdo
podres e velhas. Para encobrir os orgios sexuaes
ussm do cueyu pintado de uructi, tendo em cada
extremidade duas borlas de fio de algodio, tintas
tambem de uructi,de dentro das quaes sahem fios
ornados de pennas iguaes aos das pulseiras.

Usam 05 homens os cabellos cortados, e as
mulberes compridos.

Stio altos, musculosos, guerreiros e de boa
indole.

As flechas podem ser vistas no museu nacional
1o grupo n. 76 da sala Rodrigues Ferreira, onde
existem algumas, apezar de que a Guia as d&
tambem como dos Conibos, Coxibos, Pebas e
Jurunas.

lindri
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enlptura, mas a da estatnaria, ainda que gros-
seira,

0 emprego do colorido nos tefidos, o conheci-
mento de processos de tinturaria o proprio te-
cido e as malhas symetricas das rédes, sio prin-
cipios, elementos de aperfeigoamentos industriaes,
que revelam instrue¢io mais ou menos desen-
volvida,

_Tudo isso indica, pois, que esses industriosos
tiveram mestres, e que, se esses mestres sio de
recente data, foram por sua vez discipnlos de
outros mais antigos, e assim antecessivamente
até chegar aos primitivos, que bem poderiam ser
artistas contemporaneos dos esplendores de uma
civilisagio que se extinguio.

Assim como 08 _aperfeigoamentos da arte ca-
minham com a civilisagio, a decadencia progride
com a degeneragdo do povo. Roma offerecenos
um exemplo que é uma ligho. Com a importagio
das artes gregas, por occasido das conquistas ve-
Dezianas, as artes em Roma desenvolveram-se e
attingiram a0 maior gréo de esplendor; as in-
vasdes de Genserico, porém, levando tudo a ferro
e fogo, sepultaram a cidade invicta em tal
aviltamento e servidio, que as artes decahiram,
eclipsaram-se por muito tempo até que o renas.
cimento veio restaural-as e engrundecél-as.

Nio teriam os antigos habitadores desta parte
da America tido tambem o seu Genserico, que
sepultasse a sen turno a civilisagio que florescia
por essa época entre o0s vencidos?

Frux FerEma.

INDIOS GUAYCURDS

0 CHEFE LAPAGATO

Os indios Gnaycuriis-Cadiué s, que, como ji
foi dito, vagam em « Mato Grosso » desde o « Plo
de Assucar » até o forte de Coimbra. eram aquel-
les que, no tempo do dictador Carlos Antonio
Lopez, atacavam as vizinhas povoagdes da repn-
blica do Paraguay, para roubarem cavallos o
bois, causando assim alarmas nos paraguayos,
que muito os temiam. Uma vez esses indios foram
mesmo até o forte Olympo, situado na mar-
gem direita do rio Paraguay, dez legoas e meia
abaixo do Plo de Assucar, e invadicam esse
fnﬂv/iz; afugentando a peqnena guarnigio que nelle

Pouco tempo o occuparam ; mas nesse pouco
tempo arrancaram a fechadura e as dobradigas
do portdo, e tudo levaram a0 commandante de

imbra, como um trophéo, e julgando haverem
prestado um servigo a0 presidente de Mato

Grosso. Este, como era de vér, desapprovou essa
tropelia, e mandon reprehender os autores della,

Atacando, porém os indios as povoagdes do
Paragnay, vizinhas 4 nossa fronteira, creavam dif-
ficuldades a0 governo imperial, porque tinha
elle de attender ds queixas que Ihe dirigia o die-
tador Carlos Antonio Lopez, tentanto fazer crér
que as autoridades de Mato Grosso influiam na
condueta dos selvicolas, quando a verdade era
que essas antoridades, separadas dos mesmos

Lapssate.

selvicolas por vastos alagadigos e desertos, e sem
disporem de forga armada, ndo podiam nem inci-
tal-os nem reprimil-os. Sabia disto D. Carlos
Antonio Lopez, mas convinha-lhe increpar os
brazileiros de maleficios de que nio poliam ser
Tesponsaveis, para indispdr comnosco os para-
guayos, e, apresentando-lhes a possihilidade ou

Xilografias que compdem as ilustracdes da Revista da Exposi¢do Antropolégica Brasileira, Rio de Janeiro, 1882,

p. 48 e 108.

227 Era comum nesse periodo, revistas diferentes utilizarem as mesmas estampas xilograficas. 1sso acontecia, em
grande parte, porque suas matrizes eram estereotipadas, ou seja, as chapas eram multiplicadas e utilizadas em
mais de um estabelecimento tipografico, sendo frequentemente comercializadas. Entretanto, essa recorréncia de
imagens em publicacBes diversas — no caso da Revista da Exposicdo Antropolégica e do Brazil Illustrado com
uma diferenca de seis anos — ndo deixa de ser um sintoma da falta de mao de obra para a técnica e das poucas
xilografias realizadas no pais.
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Esses dois artistas foram celebrados por Ferreira na exposi¢do de 1882 por serem dois
dos poucos profissionais capacitados a praticarem a xilografia de topo no pais. Assim, ao
encerrar seu comentario, mais uma vez ele se manifesta sobre a necessidade das aulas de
xilogravura no Liceu e propde para que esses dois gravadores fossem convidados a serem 0s
professores encarregados pela oficina®®,

Na secdo de desenhos e litografias, nota-se aquela mesma caracteristica com relacéo
aos artistas expositores de atuarem também como ilustradores na imprensa, tendo mesmo,
participado de alguns periddicos editados por Félix Ferreira??’,

No caso, esses artistas eram Antdnio Araljo Souza Lobo e Alves do Valle**®

, ambos
contribuiram, em 1871, para a revista Guarany, apresentando litografias de paisagens, retratos
e reproducdes de obras de arte. Porém observa-se que, diferente de Pinheiro e Villas Boas, 0s
quais se especializaram na técnica da xilogravura, exercendo majoritariamente a atividade de
gravador, esses outros dois artistas dedicavam-se também a pintura.

A litografia, como mencionado, por sua proximidade com o desenho, e por ndo exigir
nenhuma formacéo especifica do artista para a elaboragdo do desenho sobre a pedra®?, foi
uma técnica bastante utilizada, pelos artistas de outras modalidades, sobretudo, pelos
pintores”®. Tanto Souza Lobo como Valle, exibiram nessa mesma exposicdo, algumas de
suas pinturas a 6leo.

Entre as consideracdes de Félix Ferreira sobre as litografias presentes na exposicao,
chama atengdo seu comentario sobre a litografia de Souza Lobo: “O Sr. Antonio Araujo de
Souza Lobo apresenta-nos algumas boas litografias, como um pequeno retrato em busto do
Sr. Bethencourt da Silva que € tdo bom que chega a parecer uma gravura” (FERREIRA, 2012,

p.119).

228 x . . . . .
Chama atengdo, em uma exposicdo voltada as “artes industriais” e as “belas artes” o fato de apenas dois

artistas apresentarem-se com xilogravuras, possivelmente um reflexo da situacdo que Ferreira tanto noticiou em
seus textos.

229 Como se sabe, a litografia foi no Brasil a técnica mais utilizada na imprensa ilustrada.

Também expuseram nessa mesma se¢do, segundo os relatos de Ferreira, 0s artistas Antonio de Pinho
Carvalho e Augusto Off que apresentaram-se com desenhos.

81 Como ja comentado, diferente das outras técnicas graficas que necessitavam de uma formagéo especifica do
gravador, o procedimento operacional para a execu¢do da imagem na litografia € 0 mesmo do desenho.

#%2 Muitos pintores atuaram na imprensa ilustrada produzindo litografias. Além dos dois artistas citados acima,
Souza Lobo e Alves Valle, cito como exemplo, Angelo Agostini que também era pintor e, como comentado,
apresenta uma ampla producdo de estampas litogréficas, publicadas em diversos periddicos da época, sobretudo
na Revista Illustrada.

230
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Ferreira ao manifestar as qualidades que percebe na estampa do artista menciona que,
de t80 boa, “chega a parecer uma gravura”. Expde assim, uma difereng¢a de compreensao entre
gravura e litografia.

A técnica litogréfica trata-se de um processo planogréfico; ou seja, o artista desenha
sobre a superficie da pedra com lapis gorduroso®?, sem que com isso faca incisdes sobre a
matriz como acontece na Xilografia e na gravura em metal. Félix Ferreira parece ter em mente
esta caracteristica da litografia®*.

Nesse comentario, percebe-se que ele julga que alguns aspectos da gravura superam a
litografia. Ressalta que, o trabalho de Souza Lobo, incorpora certos atributos inerentes a uma
gravura ainda que se tratasse de uma estampa litogréafica. E possivel que ele se referisse a
qualidades como nitidez, firmeza, bem como, a riqueza de detalhamentos da imagem.
Elementos que tanto apreciava nas xilogravuras de topo, mas que identificava menos nas
imagens litogréficas. O tracado preciso e nitido ndo era o principal marco da litografia como
acontecia com as gravuras realizadas a buril, admiradas por Félix Ferreira. Apesar disso, a
litografia também é incentivada por ele e encarada como uma importante ferramenta para a
difusdo das obras de artes e publicages ilustradas de modo geral.

O restante de suas avaliacGes sobre as estampas litogréaficas concentram-se mais em
seu olhar para o desenho, para 0 movimento das figuras, as fisionomias e expressées. Assim
como acontece com as obras xilograficas em exposicdo, as consideracGes de Félix Ferreira
sobre os desenhos e litografias apresentados sdo breves. Entretanto, ele ndo deixa de
evidenciar as qualidades artisticas das estampas e elogiar a destreza, e 0s conhecimentos
sobre a arte de seus expositores. Ao mesmo tempo, em que ressalta as propriedades de cada
técnica para suas aplicacdes no campo da industria grafica.

Nota-se, portanto, nessas apreciacBes concisas de Ferreira sobre as obras graficas,
aquele carater hibrido, artistico-industrial, mencionado anteriormente, que ele atribui a certos

objetos, demonstrando seu olhar ampliado para as artes aplicadas.

2% Os materiais utilizados na litografia ja foram mencionados no capitulo dois, retomo aqui rapidamente: lapis
litogréfico, crayon e a tinta gordurosa (como touche).

2% Apesar desse comentério, Félix Ferreira denominava a litografia também de gravura sobre a pedra, e
evidentemente a compreendia como uma técnica grafica e como um meio de reproducdo de imagens tal qual a
xilogravura e a gravura em metal. Ele chama atencdo para essa caracteristica da litografia, sua auséncia de
incisdo e aproximagdo com o procedimento operacional do desenho.
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Para finalizar essa anélise sobre a Exposi¢do organizada pelo Liceu de Artes e Oficios
pretendo expor ainda alguns topicos sobre as obras fotograficas que integravam a mostra de
1882. Mesmo ndo sendo o objetivo da dissertacdo investigar questBes referentes a fotografia
nos textos de Ferreira, € inevitavel trazer algumas discussdes sobre o tema. Isso, tendo em
vista que Felix Ferreira percebia a fotografia como uma aliada da gravura, atendendo, em
grande parte, a0S mesmos propositos.

Interessado no desenvolvimento das novas tecnologias, tidas como paradigmas do
progresso e da modernidade, ele recebia de forma positiva os processos fotograficos. Assim
como a gravura, a fotografia era, para ele, uma arte industrial e, portanto, um objeto de
natureza hibrida. Como ja comentado, ndo fazia parte de suas discussdes o0 questionamento

235 ambas estavam inseridas no

sobre se a gravura era mais artistica do que fotografia
universo das artes aplicadas. Contudo, do mesmo modo que Ferreira apontava diferencas
entre as proprias técnicas graficas?*®, comparando a “qualidade” das imagens realizadas pelos
diferentes processos, também avaliava essas caracteristicas com relacdo a fotografia. Nesse
caso, preocupava-se em observar se a imagem fotografica conseguia ser ainda mais nitida que
a gravura.

Observando a producdo critica de Félix Ferreira, nota-se que a recorréncia de textos
em que ele aborda o tema da fotografia e seu incentivo ao desenvolvimento da técnica no pais
era menor se comparado a gravura. Isso se justifica, em grande parte, pelo fato da fotografia,

127 contando

nesse momento, ainda ser um processo pouco utilizado pela industria no Brasi
com certas dificuldades para sua reprodutibilidade, para a fixacdo da imagem, assim como
alto custo para sua producdo. Por outro lado, percebe-se que Ferreira demonstrava-se atento as
inovacOes técnicas e incentivava os artistas para se aperfeicoarem, bem como descobrirem 0s
novos processos e tecnologias de reproducdo de imagens que, como sinalizava ele, acontecia

nos outros paises®*® (FERREIRA, 1876).

2% Foi apresentado algumas vezes no decorrer da dissertacdo o debate internacional envolvendo a gravura e a
fotografia. Com o advento do novo método de reproducdo da imagem a gravura passa por uma reflexdo em
torno de seu campo

2% Como no caso apresentado acima entre a xilografia (gravura) e a litografia.

7.0 tema foi apresentado no capitulo 2.

O clima das Exposicdes Universais se faz notar mais uma vez. Félix Ferreira observava as inovacdes
tecnoldgicas exibidas nessas feiras mundiais e estimulava para que 0s inventos e descobertas também
acontecessem no pais.

238
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No caso da Exposi¢cdo de 1882, na secdo de fotografia, Félix Ferreira relata-nos que

s 239

apenas dois artistas participavam, Alberto Henschel, expondo um “notavel retrato e José

Ferreira Guimardes apresentando retratos e uma reproducdo da tela de Victor Meirelles O
Combate Naval de Riachuelo:

Do Sr. José Ferreira Guimardes temos alguns trabalhos de esmalte,
trés retratos e um quadro; todos dignos do maior apreco. Os retratos
sdo espléndidos, o quadro é uma joia, uma obra-prima no género;
reproduz em pequena placa o Combate de Riachuelo, do Sr. Victor
Meirelles, essa preciosa tela que perdemos, por inqualificavel desleixo
dos que deviam zelar pelos tesouros de arte, que lhes foram confiados
por ocasido da Exposicdo Universal nos Estados Unidos (FERREIRA,
2012, p. 120)

Essa fotografia, reproduzindo a obra de Meirelles, é citada por Félix Ferreira mais de
uma vez no decorrer do livro Belas Artes e revela alguns pontos sobre seu olhar para a

fotografia que também se aplicam a gravura.

Combate naval do Riachuelo, de Victor Meirelles (1a versdo). Oleo sobre tela, c. 1872; fotografada por
José Ferreira Guimardes. Fotografia sobre esmalte, 17x36¢cm, 1881. (crédito: Colegdo Museu de Belas
Artes/IBRAM/MInC) In. FERREIRA, 2012.

Nesse relato, Ferreira comenta sobre a reproducgdo fotografica da pintura, que havia
sido danificada de forma irreversivel apos sua exibi¢do nos Estados Unidos. Portanto, naquele
momento, a fotografia significava o principal registro da “obra-prima” perdida. A tela teve
uma segunda versao e foi apresentada ao publico em 1883, o que também foi comentado por

Ferreira em seu livro. Ao descrever o episddio em que Victor Meirelles refaz sua obra,

% Ferreira, 2012, p.120.
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Ferreira demonstra que o artista consultou fotografias da tela antiga que foram importantes
para realizar seus estudos e ensaios no intuito de constituir a nova versao.

Percebe-se que a fotografia, nesses casos, adquire uma dimensdo documental, como
um registro fundamental da tela perdida.

Assim, além de ser compreendida como um instrumento de reproducdo de imagens e
auxiliar para difusdo das obras de arte, percebe-se que a fotografia era também entendida por
Ferreira como documento histdrico. Essa caracteristica € igualmente observada com relacdo
as gravuras. Como comentando, Félix Ferreira, em alguns momentos, atribui as estampas
gréaficas esse carater documental. I1sso pode ser constatado, por exemplo, ao observar aquelas

xilogravuras presentes no periédico Brazil llustrado®*

em que ele destaca a fungédo de serem
também registros dos objetos, utensilios, personalidades e “usos e costumes” do Brasil.
Essa questdo sobre a gravura como documento histdrico serd desenvolvida no topico

sobre a Exposi¢ao de Historia do Brasil, de 1881.

4.2. A Exposicdo Geral de 1884 realizada na Academia Imperial de Belas Artes

A Exposicdo Geral de 1884 foi discutida algumas vezes no decorrer da dissertagdo®*,
contudo, nesse momento pretendo enfatizar os relatos de Felix Ferreira sobre as gravuras
exibidas nessa ocasiéo.

Essa foi a Gltima exposicdo realizada pela Academia de Belas Artes no periodo
imperial. Como comentado, nesse evento foi apresentado junto com as obras da mostra a
colecdo Escola Brasileira bastante discutida por Ferreira e por outros criticos, como Gonzaga
Dugque e Angelo Agostini.

A exposicdo teve uma ampla repercussao na imprensa e suscitou uma série debates
como aqueles trazidos por Ferreira no decurso do livro Belas Artes: estudos e apreciacoes,

sobre as reformas no ensino artistico e o incentivo as artes no pais>*.

240 Refiro-me, sobretudo, as imagens de embarcac@es antigas e objetos indigenas os quais ele chama atengo para
esse carater documental.

? No capitulo 3, no topico sobre a Academia Imperial de Belas Artes.

242 \/&rios jornais trouxeram questdes sobre a Exposicdo de 1884 como, por exemplo, a Gazeta de Noticias; 0
Jornal commercio; a Revista Illustrada e o jornal Brazil. Esse dltimo foi o periddico em que Félix Ferreira
publicou seus artigos sobre a exposi¢cdo e que em 1885, foram novamente apresentados no livro Belas Artes:
estudos e apreciacoes.
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Em Belas Artes, Félix Ferreira antes de iniciar seus relatos sobre a exposic¢ao de 1884,
apresenta alguns dados histéricos sobre a instituicdo. Entdo, apds esse preambulo, ele expde
algumas informacdes presentes no catalogo da exposicdo. Chama atencdo ele ndo citar em
nenhum momento de seu relato que, além do catalogo convencional, listando as obras
expostas, como acontecia nas outras exposi¢cdes organizadas pela Academia, em 1884, foi
apresentado também, pela primeira vez, um catalogo ilustrado com croquis das obras
exibidas. Essa publicacdo teve tiragem pequena e trazia os desenhos realizados pelos proprios
autores das obras. No texto de apresentacdo, o organizador L. de Wilde ressalta que a intengéo
dessa publicacdo era “estabelecer uma lago mais intimo e durével entre Artistas e Publico”
(WILDE, 1884). E estranho Ferreira, incentivador das publicacdes ilustradas e, como se sabe,
engajado na difusdo das artes para um publico amplo ndo fazer nenhuma mencédo a este

material®*,

ra Dutaba » Tintir, 1 Fbies G Mlita |

Capa do catélogo ilustrado da
Exposi¢do Geral de Belas Artes de
1884

Croqui de Victor Meirelles para o catdlogo
ilustrado da Exposicé@o Geral de Belas Artes de
1884

23 por esse catalogo contar com uma tiragem pequena é possivel que Ferreira ndo teve contato com o material,
apenas com o catalogo convencional.



132

R BERNARDELLL — A Faceira (esculptura) J. ALNEIDA JUNIOR. — [ndio no repouso

Croqui de Rodolfo Bernardelli para o catélogo ilustrado da Croqui de J.F. Almeida Junior para o catdlogo ilustrado da
Exposicao Geral de Belas Artes de 1884 Exposicao Geral de Belas Artes de 1884

Ainda observando a relacdo de obras expostas no catalogo, Ferreira distingue aquelas
que poderiam concorrer aos prémios das outras que, como “oS processos graficos e

»24 estavam excluidas do concurso de premiacdo. Como comenta Tadeu

fotograficos
Chiarelli, Félix Ferreira informa-nos sobre essa condicdo das gravuras e fotografias na
exposicdo sem que isso lhe causasse qualquer estranhamento ou indignacdo (CHIARELLLI,
2012).

Esse relato de Ferreira torna-se ainda mais significativo, tendo em vista, a informacao
presente no estudo da pesquisadora Ana Maria Tavares Cavalcanti de que, internamente a
Exposicdo de 1884, desenvolvia-se um debate em torno dessa questdo sobre os prémios
destinados as obras graficas e fotograficas e que, ao que parece, Ferreira estava alheio®*

(CAVALCANTI, 2011).

% FERREIRA, 2012, p.178.

%5 Ana Maria Cavalcanti demonstra que alguns professores da instituicdo discordavam do fato de que essas
obras deveriam também fazer parte da disputa. Ela demonstra que a opinido de Bethencourt da Silva divergia da
de seus colegas, Victor Meirelles, Pedro Américo e Maximiliano Mafra que, junto com ele, integravam a
comissao encarregada de emitir o parecer sobre as obras da Exposicdo e indicar os artistas a serem premiados
(CAVALCANTI, 2011, p.376). Silva manifestava-se contrario a proposta dos outros artistas de que gravuras e
fotografias deveriam também participar da premiacdo. Para ele, tais trabalhos tratavam-se de copias, e que,
portanto, careciam de originalidade, assim, defendia que era injusto colocd-los no mesmo patamar das outras
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Apesar de todo seu envolvimento com as técnicas graficas, de seu incentivo a prética e
a organizacao de oficinas, até onde consta, nunca ocupou um espaco nas discussdes de Félix
Ferreira essa querela relacionada a premiacdo das obras graficas presentes nas exposicoes da
Academia. Embora tenha se engajado em questdes referentes ao desenvolvimento da gravura
no Brasil, ndo se mobilizou no sentido de alterar sua hierarquia e fazé-la ser reconhecida
como um ramo das “belas artes”, tal qual a arquitetura, pintura e escultura, podendo assim
competir no mesmo patamar das outras modalidades técnicas®*®. Tanto que considerava que o
ensino das técnicas ndo deveria acontecer na Academia de Belas Artes, mas sim, como se
sabe, no Liceu de Artes e Oficios.

Percebe-se que mesmo Ferreira expondo em seus textos uma compreensdao ampla
sobre a gréafica, inserindo-a em um universo hibrido, artistico e industrial, demonstrava grande
rigidez para inseri-la completamente no campo das “belas artes”, ndo a compreendendo
integralmente sob o ponto de vista artistico, ou seja, desvinculando-a de seu carater industrial.
Esse fato torna-se ainda mais nitido ao analisar seu comentario sobre a disposi¢do das obras
na Exposicdo de 1884:

Na primeira parte da primeira secdo (das pinturas) foram incluidas provas
impressas em madeira (xilografia), em pedra e litografia, as quais iriam
talvez melhor em secdo separada ou adicionada a fotografia com a
denominacédo geral de ProducGes gréaficas e fotograficas — pois, 0 que ali se
expde ndo € o desenho original, mas a reprodugdo por processos mecanicos,
gue j& ndo pertencem aos dominios das belas artes propriamente ditas, mas
sim as artes industriais, as quais rigorosamente deve pertencer a xilografia,
tanto mais quando a matriz fornecida ao impressor é muitas vezes
estereotipada. %’

obras. Cavalcanti revela-nos, ap6s a leitura do parecer e da proposta de concessdo de prémios elaborada pela
comissao, que Bethencourt da Silva ndo apreciou o fato do litografo Leopoldo Heck e o fotégrafo Marc Ferrez
receberem o prémio equivalente aos dos pintores como, Almeida Junior, Pedro Peres, José Maria de Medeiros ,
Firmino Monteiro e Aurélio de Figueiredo. O prémio era o titulo honorifico da ordem da rosa. Bethencourt da
Silva propunha que Heck e Ferrez participassem de um concurso separado, voltado exclusivamente as “artes
industriais”. A autora comenta que a proposta de Silva foi recusada pela comissdo, prevalecendo a dos outros
trés artistas (Meirelles, Américoe Mafra) CAVALCANTI, 2011.

246 Como ja comentado, essa igualdade ja acontecia na Franca onde a gravura competia aos principais prémios
das Academia.

247 Apbs apresentar esse trecho ele propde outra organizacio para a exposicdo, diferente da exposta no catalogo
que apresentava a se¢do de gravura junto com a de pintura. Ao invés dessa organizagdo apresenta a seguinte:

1 secdo — Desenho, artes gréaficas e fotograficas

2 secdo — Arquitetura e Escultura.

3 secdo — Pintura (dividida em varios géneros)

FERREIRA, 2012, p.178-79.
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Observa-se uma viséo rigorosa sobre a classificacdo da gravura. Ferreira expde seu
descontentamento sobre 0 modo como a mostra estava organizada, apresentando as gravuras e
as fotografias na mesma secdo em que a pintura, 0 que para ele, ndo deveria acontecer. 1sso
uma vez que, as imagens gréaficas e fotograficas, ndo eram segundo Ferreira, os “desenhos
originais”, mas sim gerados por “processos mecanicos que ja ndo pertencem aos dominios
das belas artes propriamente ditas, mas sim as artes industriais”. Ele chama a atencdo para a
questdo da obra original e das reproducdes, fato que, a seu ver, impossibilitaria as gravuras de
alcancarem o0 universo das “belas artes”. Nesse momento, aquela visdo ampliada sobre as
“artes aplicadas” dentro de um universo hibrido se contrapde a uma visdo mais conservadora
acerca da classificacdo dos trabalhos graficos*®.

Ainda antes de iniciar suas consideracGes sobre as gravuras que figuravam na
exposicdo, Félix Ferreira mais uma vez manifesta a necessidade de investir nas técnicas
gréficas e fotograficas, pois eram os principais veiculos para a “vulgarizag¢do das belas artes e
auxiliares da pintura”. Lamenta a situacdo de abandono do ensino artistico profissionalizante
no pais, mas ao mesmo tempo, observa que apesar dessa desprote¢do “por parte dos poderes
publicos, as artes industriais, alguns dos seus ramos encontram nos profissionais verdadeiros e
apaixonados cultores, que as tém elevado, a um grau de aperfeicoamento, ndo s6 muito
apreciavel como até digno de admira¢do” (FERREIRA, 2012, p.182).

Assim logo inicia seu comentario sobre as fotografias e gravuras expostas. No caso
das obras gréficas apenas cita que o artista Villas- Boas apresentava algumas xilografias “néo
destituidas de merecimento” ¢ que Leopoldo Heck expde “delicadas gravuras em pedra, para
reprodugdes litograficas” (FERREIRA, 2012, p.185).

Chama atencéo, nessas apreciacdes de Félix Ferreira, seu olhar entusiasmado para 0s
novos processos e tecnologias apresentadas pelos artistas, como as fotografias au charbon
exibidas por Modesto Ribeiro, o “novissimo processo da platinotipia trazido pelos Srs.

Carneiro e Tavares” e a vitrificagdo a fogo apresentada por José Ferreira de Guimardes.

% Sobre o trecho apresentado acima Tadeu Chiarelli comenta: “Evidente que o autor nio encarava essas
técnicas como capazes de gerar originais “em si”. E certo que, quando menciona a xilografia, especifica que se
refere ao uso que entdo dela se fazia na imprensa quando, por processos diversos, a imagem (cuja imagem inicial
bem podia se fotografica) ja era entregue ao impressor “traduzida” para ser impressa. De qualquer maneira, 0
importante é sublinhar que Ferreira — como, alias, a propria organizagdo do saldo — considera as técnicas
“graficas e fotograficas” fora do rol das “belas artes” CHIARELLI, 2012, p.25.
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Destaco o comentario que Ferreira confere a este Gltimo, descrevendo-o como um artista de

espirito inventivo e olhar atento as novas descobertas:

O Sr. José Ferreira Guimardes é mais que um emérito profissional, € um
ardente apaixonado da sua arte, que, para aperfeicod-la, emprega todos os
recursos de sua inteligéncia e atividade, todo seu tempo e dinheiro. N&o se
contentando em ensaiar 0S Novos processos que se vulgarizavam e adota-los
em seu atelié, empreende também por vezes propositalmente viagens a
Franca, Inglaterra, Alemanha, Austria e Estados Unidos, para conferenciar e
praticar com 0s inventores, pagar a peso de ouro as novas descobertas e
volver com elas a sua oficina, que é menos consagrada ao mercado que a arte
FERREIRA, 2012, p.184.

Como se observa, assim como a gravura, também os outros processos de reproducéo

de imagens eram incentivados por Ferreira que estimulava os artistas para que eles

aperfeicoassem e que buscassem as novas tecnologias para que entdo, o pais pudesse expor

todo seu “progresso e modernidade”.

O autor finaliza esse seu relato descrevendo os artistas industriais como 0s

“verdadeiros operarios do progresso”:

4.3.

Aurtistas industriais como estes, que trabalham isolados, mas ativa e
indefesamente, que haurem do seu amor a arte todas as forgcas de que
carecem para alcancar tais resultados, € que sdo os verdadeiros operario do
progresso, que correndo para o aperfeicoamento das artes industriais,
concorrem igualmente para o engrandecimento nacional (FERREIRA, 2012,
p.185)

A Exposicao de Historia do Brasil de 1881

Para finalizar, pretendo analisar algumas passagens presentes nos artigos que Félix

Ferreira dedicou a Exposi¢do de Historia do Brasil, organizada pela Biblioteca Nacional do

Rio de Janeiro, em 1881. Os artigos de Ferreira foram publicados no jornal Cruzeiro,

paralelamente ao evento, e entdo, no ano seguinte, foram reunidos e transformados em livro.

A Exposicdo apresentava uma série de objetos, entre os quais, pinturas, livros,

periodicos e uma extensa colegdo de estampas graficas. Ferreira descreve o evento como a



136

“primeira exposi¢ao de histdria que se realizava no pais” e que possibilitava ao visitante
“comtemplar a valiosa série de documentos da existéncia conhecida, de quase quatros seculos,
das terras de Santa Cruz” (FERREIRA, 1882b).

Nota-se que ele entendia esse acervo como a comprovagdo material, como 0s
registros, da “existéncia de quatro séculos do pais”. Em seus textos, por exemplo, na primeira
parte do livro Belas artes, bem como em varios de seus artigos, percebe-se a atencdo que
Felix Ferreira confere aos documentos e para 0s estudos e descobertas no ambito da
arqueologia.

No livro Belas Artes, como mencionado, ao engendrar sua “historia universal da arte”
ele faz referéncia a alguns arquedlogos e suas pesquisas no campo da arte e da arquitetura,
sempre buscando identificar a “origem” e os “desenvolvimentos” de alguns povos, e tendo
como eixo central a produgdo material. Como foi desenvolvido no decorrer da dissertagao,
Ferreira entendia que os artefatos, objetos de arte e as construgdes arquitetdnicas eram 0s
principais indices do estagio de “desenvolvimento de uma civiliza¢do” e que ofereciam 0s
elementos que, segundo ele, constituiam a historia e definiam aspectos fundamentais
relacionados a identidade de um povo. Assim, interessava-lhe os estudos sobre os assuntos
arqueologicos.

Nesse sentido, Félix Ferreira também compreendia os escritos e as estampas gréaficas
bem com fotogréficas, como documentos que integravam a “memoria nacional”. Por isso
dedicou varios artigos a Exposicao de Historia do Brasil, em que defendia o fato do evento
abrigar materiais importantes sobre a histéria do pais.

A estudiosa Maria Inez Turazzi informa-nos que a ideia de uma grande exposi¢cdo
nacional no Rio de Janeiro dedicada a histéria do Brasil nasceu no inicio da década de 1870 e
teve no recém-nomeado diretor da Biblioteca Nacional, Benjamin Frankilin Ramiz Galvéo
(1846-1938), um dos principais idealizadores. Relata-nos Turazzi, que pouco tempo apds ter

assumido a direcdo da instituicdo, Ramiz Galvao:

(...) tornou-se também um dos jurados da secdo de artes gréaficas e desenhos
na Exposicao Nacional de 1873 e, dois anos mais tarde, o relator do catalogo
da Exposicdo Nacional de 1875. Entre 1873-1874, Ramiz Galvéo realizou
uma longa viagem ao exterior, com a missdo oficial de estudar o
funcionamento das bibliotecas publicas europeias. Em seu relatério do ano
de 1874, o diretor da Biblioteca Nacional diz ter realizado na instituicdo a
sua mais preciosa descoberta: “uma riquissima e numerosa colecido de
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estampas de todas as escolas e dos mais afamados mestres”. Por isso
mesmo uma das principais preocupacGes de Ramiz Galvdo a frente da
Biblioteca Nacional, segundo suas préprias palavras, foi “tirar do po de
esquecimento cole¢des valiosissimas de estampas raras”. Da experiéncia
como jurado e relator de duas grandes exposi¢cGes nacionais e da
preocupacdo com a documentacéo histdrica do pais, nasceu o projeto de uma
grande exposicdo dedicada ao conhecimento do Brasil e & memoria do pais
(TURAZZI, 2006, p.03) [grifos meus].

A iniciativa de Ramiz Galvao e de seus colaboradores é descrita por Félix Ferreira
como “perseverante, inteligente e patriotica” uma vez que, “retne todas as riquezas
bibliogréaficas e arqueoldgicas nas vastas salas da Biblioteca, que se tornaram insuficientes e
acanhadas pela larga copia de tantos e admiraveis tesouros que ali se agrupam” (FERREIRA,
1882b p.1). Ele chama atencdo, mais de uma vez em seu texto, para a quantidade de
“preciosidades arqueoldgicas” que Se reuniam nessa ocasido, documentos destinados a
construcdo do “patriménio nacional”.

Mesmo utilizando os amplos sal6es da Biblioteca, que como revela-nos Ferreira,
tornaram-se acanhados pela quantidade de materiais expostos, ndo foi possivel, pela falta de
espacgo, expor todos 0s itens que constavam no extenso catalogo, de mais de mil paginas,
produzido pela instituicdo. Maria Inez Turazzi explica-nos que o projeto da Exposicao estava
intimamente relacionado com a producdo desse catalogo, organizado como parte dos anais da

biblioteca. Sobre esse material a autora descreve:

Em sua introducéo, Ramiz Galvao informava que aquela obra ndo era “pura
e simplesmente um indicador de livros, painéis, estampas ou medalhas [...]
vai nela um esboco da bibliografia historica em sua maior amplitude”. A
cultura do inventério, de inspiragdo positivista, revela-se nas do diretor e em
seu esforco para reunir e catalogar os anais da instituicao e no centenario das
exposi¢des as herangas e peculiaridades que materializavam o passado da
nacdo, horizonte simbolico de uma dada concep¢do de ‘“historia patria”
(TURAZZI, 2008, p.7).

Ferreira refere-se ao catdlogo como uma obra fundamental sobre o Brasil, assim, na

introducgdo de seu livro sobre a Exposicdo, revela sua intengdo de inseri-lo em seu Dicionario
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Bibliografico sobre as “obras relativas ao Brasil e aos brasileiros” que elaborava ha mais de
duas décadas e que nunca chegou a ser publicado®.

Com relacdo as obras exibidas na Biblioteca Nacional, Turazzi analisa:

Na Exposi¢ado de Histdria do Brasil, as obras além de apresentarem a riqueza
do pais formavam também um enorme mosaico da criacdo artistica,
cientifica, e literaria sobre o Brasil, configurando no seu conjunto um retrato
da nacdo e uma certa leitura de sua historia: fotografias, litografias da
exuberante natureza brasileira, vistas da capital do Império e das provincias,
guadros historicos, bustos e retratos da aristocracia, desenhos botéanicos e
objetos indigenas reunidos por expedi¢des cientificas, além de livros e
periodicos, espalhavam-se pelos sal6es da Biblioteca Nacional (TURAZZI,
2006, p.8).

Em seu texto, Ferreira apresenta a estrutura da mostra descrevendo todas as secdes e
0s objetos expostos. Com relacdo as gravuras, relata que abarcavam grande parte da
exposicao: “No vestibulo comeca a exibicdo de quadros e estampas. As estantes, ocultas por
um fino tecido, sustentam, mais de 240 gravuras, litografias e fotografias; alguns retratos a
6leo e quadros historicos” (FERREIRA, 1882b, p.5). O texto é bastante descritivo e Ferreira
cita algumas das estampas e outros materiais que integravam a mostra®".

Ao analisar suas consideracOes sobre a Exposicdo de 1881, nota-se mais um elemento
no que diz respeito ao seu olhar sobre as estampas. Como se sabe, para Ferreira, algumas
gravuras, bem como outros objetos pertencentes ao universo das artes aplicadas, deveriam ser
compreendidos por seu carater hibrido, ou seja, artistico e industrial. Na Exposicdo de
Historia do Brasil ele ressalta o “valor histérico” de certas gravuras e objetos.

No decorrer da dissertacdo foi apresentada, algumas vezes, essa dimensao documental
que Ferreira conferia as imagens graficas. No Brazil Illustrado, ele refor¢ava, em seus artigos,
essa caracteristica de documento historico que algumas imagens adquiriam, sobretudo,

aquelas que, segundo ele, registravam objetos e artefatos que ja ndo existiam, assim como,

9 Como relatado, Félix Ferreira , quando jovem, foi funcionario da Biblioteca Nacional. Nesse periodo
desenvolveu seu interesse pelos livros e pela literatura nacional e decidiu iniciar um dicionario bibliografico
sobre as obras referentes ao Brasil. Apesar de Ferreira negociar, durante muitos anos, a publicacdo desse
dicionario com alguns editores ele nunca chegou a ser publicado.

20 Um exemplo extraido do texto: “[...] tem aqui direito de mengdo, um exemplar do Jornal do Comércio de 20
de julho de 1842, impresso em seda, trazendo na pagina da frente o retrato de S. M. Sr. D. Pedro I, e a vista da
varanda que serviu para o ato da coroacdo, litografados por Larée; e um retrato também de Sua Majestade,
gravado e impresso na Chinal[...]” FERREIRA, 1882b, p12.
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retratos de personalidades que ja haviam falecido. Ademais, o subtitulo®" do jornal referia-se
ao seu intuito de ser também um Arquivo de conhecimentos “sobre as coisas do Brasil”
(FERREIRA, 1887, pl).

No texto sobre a Exposi¢cdo de Historia do Brasil, essa concepgdo sobre o valor
historico das estampas torna-se ainda mais evidente. A propria proposta da exposi¢do de
elaborar uma histéria do Brasil pautada nos materiais expostos- constituidos em grande parte
por estampas graficas — favorece essa concepcdo de documento histdrico, ndo apenas por
partes das gravuras, mas também, de todos 0s outros materiais ali expostos.

No discurso de abertura da exposicao o diretor Ramiz Galvao reforca essa proposta do

evento:

A Histdria é mestra da vida, disse o grande romano. Um povo sem historia é
uma sombra que passa, ndo é um marco que fica; é uma multiddo confusa
gue acidentes dirigem e outros acidentes desfazem, nédo é falange compacta e
invencivel que afronta, resiste e senhoreia; € uma duvida, ndo é um fato
socioldgico; é um esbogo vago, ndo é uma tela imortal. Bem vinda, pois, a
luz esplendida dos trabalhos histéricos que preparam e asseguram a
glorificagdo do futuro pela evocagdo do passado (GALVAO, apud,
TURAZZI, 20086, p.8).
Félix Ferreira compartilhava dessas ideias de Galvdo, como observado ele clamava
pela difusdo dos museus e bibliotecas pelo pais e atuava em publicagdes cujo principal
proposito era a divulgacdo de uma memdria nacional que auxiliasse a consolidar a imagem,

bem como a identidade do pais.

Como foi desenvolvido no decorrer da dissertacdo, a gravura assim como 0S
gravadores eram encarados por Félix Ferreira como “agentes de progresso” isso, pois, entre
outras fungdes, a estampa era compreendida como difusora da arte. Esta por sua vez, era
considerada o elemento fundamental de uma nagdo, possuindo, como observado, um papel
preponderante para as transformacGes do pais, para que desse modo, se desenvolvesse a

industria nacional e se revertesse a “condig¢ao de atraso”. Assim, Ferreira acreditava por meio

251 . . .
Arquivo de conhecimentos uteis.
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da difusdo da arte, o Brasil poderia se destacar como uma “nagdo moderna ¢ civilizada”.
Analisando por esse angulo, a gravura era percebida como uma ferramenta de potencial
transformador, ou seja, auxiliar do “progresso e da modernidade”. Como apresentado
anteriormente, Ferreira confiava nos artistas e na arte como 0s principais responsaveis para
conduzir as transformacdes do pais, 0s verdadeiros “operarios do progresso”.

Outra faceta desse seu olhar para as estampas, era justamente essa concep¢do da
gravura por seu valor historico como documento, como um dos elementos responsaveis pela
construcdo material de um passado para o pais, que assim, salvaguardasse a memoria e

afirmasse uma identidade nacional.

Estes dois modos de compreender a gravura, aparentemente dispares, posto que
caminhem em sentidos opostos no tempo - o primeiro relacionado ao progresso e as
transformacoes, e o outro, relacionado a memoria e a constituicdo de um patrimoénio nacional
- no caso de Félix Ferreira estavam interligados. Isso uma vez que, como comentado, ele
defendia que, para que se pudesse ter condicdes de avaliar a situacdo atual, a fim de

“aperfeigoar-se”, era necessario constantes comparacées com o passado.

Nesse sentido, retomo aquela epigrafe do livro de F.B.de Mercy, Etudes sur les Beaux-Arts®>?,

que Ferreira emprega na abertura de Belas Artes: estudos e apreciacoes:

“somente com o auxilio de comparagdes com o passado... € que se pode dar a exata dimensdo

de sua situacdo presente.”

22 £ B.de Mercy, Etudes sur les Beaux-Arts- Paris : Arthus, Bertrand, éduteur, 1885, vol.1, pag 1.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

O objetivo da dissertagéo foi apresentar um estudo sobre a gravura no Brasil no final do
século XIX a partir da producdo critica de Félix Ferreira. Assim, buscou-se em cada capitulo
refletir sobre algum aspecto relativo a grafica oitocentista que dialogasse diretamente com 0s
textos desse autor.

Em linhas gerais, apresentou-se o forte vinculo de Ferreira com a gravura, enfatizando as
questdes relacionadas ao seu projeto de propagacdo das belas artes via a proliferacdo da
imagem grafica. ApoOs investigar suas ligacbes com a imprensa ilustrada, expor sua faceta
como jornalista, livreiro, editor, buscou-se, entdo, estudar em seus textos, as relacdes entre a
gravura, e as duas principais instituicdes de ensino artistico do Império: a Academia Imperial
de Belas Artes e o Liceu de Artes e oficios do Rio de Janeiro. Por fim, analisou-se como as
obras graficas eram avaliadas por Ferreira em suas resenhas criticas sobre algumas das

exposicoes que visitou.

O principal designio era desenvolver algumas das questdes presentes nos textos de Félix
Ferreira tendo sempre em vista o tema da gravura. Os assuntos abordados s&o amplos e
repletos de ramificacbes, de modo que ndo seria possivel, e nem era a intencdo esgota-los
completamente. Do modo inverso, 0 que se procurou com cada capitulo foi apresentar
reflexdes e trazer questdes que possam contribuir para os estudos sobre a gravura e a critica
de arte no final do século XIX.

Chamo a atengdo para mais um objetivo fundamental que se pretendia com a
dissertacdo. Comecei com a pesquisa de Iniciacdo Cientifica, em 2008, uma atividade de
levantamento e mapeamento dos materiais de autoria de Félix Ferreira que se encontravam
dispersos nas diversas bibliotecas e arquivos. A principal finalidade, naguele momento, era
elaborar uma cronologia sobre esse autor para ser publicada junto com a nova edicéo do livro
Belas Artes: estudos e aprecia¢des. Durante o periodo da pesquisa de mestrado essa atividade
foi intensificada e iniciei uma busca acurada aos textos de Ferreira. Nesse percurso deparai-
me com muitas surpresas, localizando materiais inéditos, pouco ou nunca antes mencionados

e que trazem uma série de novas questdes para o estudo da critica e histéria da arte no Brasil
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no século XIX. Desse modo, também se configurou como um propdsito da dissertacdo trazer
a tona e compartilhar esses materiais que foram apresentados no decorrer de texto. Buscava-se
a partir da obra de Ferreira, criar um embate constante com sua producéo critica para desse
modo também propiciar a aproximagio com seus escritos. E nesse sentido que, deve-se,
igualmente, compreender os anexos da dissertacdo, constituido pela cronologia e pela
transcricdo de alguns de seus textos. Pretende-se com esse material, ndo apenas reforcar o
dialogo entre as ideias apresentadas no decorrer da pesquisa com o0s textos de Ferreira, mas

também, ampliar o conhecimento sobre a producéo critica desse autor.
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CADERNO DE IMAGENS

Figura 1.

-

LOBO, Antodnio Aradjo de Souza, Adonis indo a
caca, litografia copia a partir de fotografia da
escultura de Victor Bastos, Guarany, Rio de
Janeiro, 1871, n. 8.

Figura 2.

LOBO, Antonio Araujo de Souza, A merenda,
litografia cdpia de um quadro de costumes
europeus, O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n. 2

4 MERENDA,



Figura 3.

Figura 4.
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LOBO, Antbnio Araujo de Souza,
A morte de Camdes, litografia
copia de um quadro frances.

O Guarany, Rio de Janeiro,
1871,n. 1.

LOBO, Antbnio Araljo de Souza,
Retrato de Cristévdo Colombo, copia
de outra litografia, O Guarany, Rio de
Janeiro, 1871, n.3.
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de Tatih, & quo mais cava, tem sempro a sou
dispdr um grande numero de caminlios sub-

terraneos. Buffon o descrove sob o nome do
Encoubert, vome este derivado da palavea
portugueza Encolerfo,
Desmarest consorvou o nome dado por
Buffon, chamando-o Dasypus Encoubert.
Para Linneod o Dasypus sexcinfus on Dasy-
pus octocinelus, octocintus em consequencis de
um err do apreciagdo u respeito das cintas
moveis.
O Tati-péba tom em todos os membros
cinco dodos armados do unhas fortes, leve-
mente curvas,alongadas,de dous contimetros

Figura 6.

o BRAZIL  ILLUSTRADO Axwo 3
— Agora que nenhum direito tenho sobre DIVERSOES DE SALAO
i 3 & feito desse malandro ?
d&dﬁrmmmmmﬁz.mwm“ FLORES DE PAPEL

velho, ha quatro annos que entrou para
‘I'nlnhlu-d:uheim # 10 bem s compor-
tou que dei-lhe sociedade. .

Ultimamente pedio-mo uma filha em ca-
samento, ndo 1h' neguei, quando porém
tratou-se dos papeis, teve cllea coragem de
dizer-me a verdade. O meu primeiro impeto

PRETO MINA

Frang ez retorquio Por-
s soubesse disso, ter-lhe-hin pedido
40008 em 20008, por ests preco
um ovo por wm real um genro desses|
ouhlﬂmmﬂhndnmmmu
subia cantar modinhas o ern um
Bello "P!.:“- Por isso foi que agradona

RF.
s =0

Fldr de vomd, on—pora melbor—rLon A N~
MRIRA, grandte, crave-romd, €ravo grancte.
Empregue papel escarlate, bem vivo.

ua g, faseado-tho desde Jogo

3 dotire-as em oito, ¢ de modo a formar com
. w0 petala. Amarrotr-as
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Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal
Brazil Illustrado — “Tipos e Costumes — O
Negro Mina” (p. 64, n.3, 1887).

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal
Brazil lllustrado — “Fauna Brasileira” (p. 74,
n.4,1887).

Figura 7. Figura 8.

ainda nd@o rara nesta cidade, desenvolve-se ma
bem em qualquer terreno,dando,porém, sem- Loy
pre preferencia 4 area da cidade nova e ruas  ass:
commerciaes,e isto por uma razio muito  de |
simples: 86 nas familias pobreséque o tocador €
de realejo encontra sempre o seu Mecenas. gen
ug

GUEERA DO PARGUAY

Asaits do Feriabay

e o

| Ea oot v

Lot v W
eios

e s reparos,
uph. maitns municies de goerts » um pr
e triampho aow custon rin

"ao sabi dn picndn 8 beignda do cor

‘aprotimarmo e dn Valensarils,

You s oaren, soomtnm dosg

TOCADOR DE REALEJO €
i

O seu inseparavel co i i

mpanheiro é quasi

:m'pre 0 macaco; algumas vezes, como gpre-
nta a n i

0882 estampa em vez do Simao, . o

Az-80 acomnanhae o
Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal

Brazil Illustrado “Episodios da Guerra do
Paraguai- Assalto do Peribebuy” (p. 157, 1887).

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal
Brazil Illustrado — “Tipos e Costumes — O
Tocador de Realejo” (p. 48, n.4,1887).
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Figura 9.

MARINHA. DESENHO DE E. ROUEDE E GRAVURA DE A. PINHEIRO

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal Brazil lllustrado — “Marinha de Rouéde” (p. 53,
n.4.1887.

MARINHA, DE J. B. CASTAGNETO —GRAVURA DE A. PINHEIRO.

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal Brazil Illustrado — “Marinha de Rouéde” (p. 72, n.4,
1887).
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Figura 10.
, awxo 1 BIALIL  ILLUSTRADO N. &

.A.UBA

occasiso da Exy Anthropo- de 8 pesca,
ca do Mossn e g8 v formatos, mmporpl:n elle um
puderam examinar4 vontade nma piraruci & uin cacho de banaoas,
‘por

enorme
{eanoa) carregndn o manobrads O pirarac & o bacaihiko do Amasenes s o
i indio, conforme rpresenta & sou commercio & alli_ avaltadissiu, pois

nosa gravarn -3¢ socco como alimentaglio mais
& mi canoa feita da easen do varios cnrndn ymhu classos pabrer, Affirmam .K{:

1-/.1.g. (Hymeniea) cortadas , preparado p
mente nos roneas,s dupois muntidas abortns  indipens, sy excellents 1 outros, poréun,

Por travéuas olias, aimarrando-s asexit.  aseverim o coutrario, (ior nos pasonr gus Fig ura 11

ORI vwy

midades (pdps o préa) com cipd, formando o peixn nko seria mio e fosse mals bem
uma especio do trancado que he di fortis- parado ¢ sobretudo bem mlgado. S-rhhl
sima resistencs ez genero de exportncio se nssim fossn tra.

S rasas, loves o impermeayeis, vogam tado; tmns no Amazanas,coma por todo o Bra.
com extroma rapides e mantim-ss bem equi- il onprocosos de nlxu-in 10 muito nmpm
libradus at nos saltos mais igoks. Oucon: & Jroa esth na caran secca do
n]vnﬂ'am ribeirinhos do valle &: mazonas ﬂl:lula Sul, qn-uo pide tompatir m

.

ronc
A,;—.-.nqm, ropresnta o exemplar O fodios viaisabos oo em goral_bons
exposto no Muiseu, esté carregadn o em via.  navagadores ; om qlnlqwuquﬁhim
4 m olnrlmlmpulmn‘-:.heomln:l‘n p-lmmul-gun llqn;,uhrlu:mmn Bt e
com & maior vi i a  volumasos & eminente roman. N A E DO MON .
i e it Jakl Veras ko st e s EDIFICIO DA CAIXA ECONONICA E DO soccom -

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal Brazil
ustrado — “Edificio da Caixa Econdémica e do Monte do

Socorro” (p. 52, 1887).

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o
Jornal Brazil Hlustrado — “4 Ubd” (n.
6, p. 76, 1887).

Figura 12.

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o
Jornal Brazil lllustrado — “Efeito de
Luar (p. 137, 1887).
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Figura 13.

O GUARANY N.23

LOBO, Antbdnio Araujo de Souza,
Vista do Parahyba, litografia. O
Guarany, Rio de Janeiro, 1871,
n.23.

VISTA D0 PARAHYEA

FONADA S8 BAITCAIA * MONTA DA BMA DOS VOMSU

Figura 14.

'?‘ LOBO, Antbnio
Araljo de Souza, Vista
* do Parahyba,

litografia. O Guarany,
Rio de Janeiro, 1871,
n.23.

ILHOTA DOS TAFOANAS RM PAQUETA

i
1
.



Figura 15.

Vista da cidade do Par4, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro,
1871.
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Figura 16. Figura 17.

Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal Brazil LOBO, Antbnio Aradjo de Souza, Retrato de José de Alencar,
llustrado — “José de Alencar” (p. 3), 1887. litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.2.
Figura 18. Figura 18.

LOBO, Antdnio Araudjo de Souza, Retrato de Gongalves Dias,
Xilogravura de Alfredo Pinheiro para o Jornal litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.2.
Brazil lllustrado — “Castro Alves” 1887.
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Figura 19.

n.6.

Figura 20.

ASCENGAQ DO.SENHUR.

&

T SBLpraial de ilin Fisceinn & 1 e 7 e Sdiubro. 145 A

LOBO, Antdnio Araujo de Souza, A Ascensdo do Senhor, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.13.
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Figura 21.

TRAFICC DE ESCRAVOS

Scena III do Drama de Pires de Almeida (J. R.}

LOBO, Antdnio Araljo de Souza, Trafico de Escravos (cena Ill do drama de Pires de Almeida), litografia. O
Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.10.

Figura 22.

AS NEREIDAS.

LOBO, Antbnio Araudjo de Souza, As Nereidas, litografia copia de gravura. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.4.
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Figura 23.

D. Leoroinina...DuQuezs ok SAxe

LOBO, Antbnio Aradjo de Souza, Princesa D. Leopoldina, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro,
1871, n.09.

Figura 24.

EMILIA ADELAIDE.

- |
LOBO, Antdnio Araudjo de Souza, Emilia Adelaide, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.14.
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Figura 25.

FAGUNDES VARELLA

VALLE, Ant6nio Alves do, Fagundes Varella, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.26.

Figura 26.

TENRIGUE MESQUITA

VALLE, Anténio Alves do, Henrique Mesquita, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.27.



Figura 27.

JOLQUAL ATGLSTO

(No drama Africans)

VALLE, Antonio Alves do, Joaquim Augusto (No Drama Africano), litografia. O Guarany, Rio de Janeiro,
1871, n.27.

Figura 28.

UM PROTESTO DE AMOR

MONDAINI, Um Protesto de Amor, litografia. O Guarany, Rio de Janeiro, 1871, n.24.
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Figura 29.

Xilogravura de Pinheiro publicada no artigo de FERREIRA, Félix - O Tumulo de uma crianga no Alto da
Serra de Theresopolis - Brazil Illustrado: archivo de conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887; n2, pag. 24.

Figura 30.

us funds.

TUMULO DO VISCONDE DE PORTO SEGURO

Xilogravura publicada no artigo de FERREIRA, Félix - Visconde de Porto Seguro - Brazil Illustrado: archivo
de conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887,n3; pag.55.



Figura 31.

Aot BRAZIL ILLUSTRADO \ 73

se conserva a antiga portaria, que serve
actualmente de entrada particulara ambas
as capellas.

A igreja de Nossa Senhora do Monte do
Carmo ¢ uma bella e solida construccio,
tendo todo o frontio trabalhado em cantaria
do paiz, perfeitamente lavrada ; as torres
feitas posteriormente, sio tambem emoldn-
radas em cantaria, de formas elegantes e
carucheos airosos.

O portico ¢ de pedra de lioz e de um
esculpturamento academico; pena é que o

ENTRADA DA RUA PRIMEIRO DE MARGO

gradil, ultimamente levantado na frente do
adro, occultasse tao bella obra.

. A sea tempo daremos uma gravura deste
igreja e para entiio reservamos o seu interes-
sante historico e minuciosa deseripgio.

Em seguimento a este templo acha-se o
boulevard Carceller, ensombrado por -
fico arvoredo ; as linhas de bonds, de bitola
estreita que servem a differentes bairros da
cidade, ahi estacionam e entrecruzam-se.

Na rua Primeiro do Marco comeca a ver-
dadeira rua do Onvidor, pois o trecho que
fica aquem,para o lado o do mar, em nada se
parece como ponto dereuniiodasociedade flu-
minense. A’ esquerda ha ainda tres edificios
notaveis: aigreja de Santa Cruzdos Militares,
uma verdadeira joia da architectura a que se

péde dar o0 nome de bra-
e — zileira; o edificiodo Cor-
reio,vasto masde effeito
mesquinho,e ¢ da Belsa
ou Praca do Commer-
cio, que indubitavel-
mente ¢ a mais im-
rtante das nossas mo-
ermnas construccoes.
Com todos esses edificios
nos occuparemos tam-
bem mais tarde.

No fim da rua, desse
mesmo lado, fica a en-
trada do ,('rsenal de
Marinha, e quasi fron-
teiro, do opposto, estd
collocada uma das casas
de machinas da Com-
panhia City Improve-
ments. Tambem quasi
em frente ao edificio da
Praca fica o do Banco
Commercial, de recente
construccdo. A rua Pri-
meiro de Marco é a mais
importante do Rio de
Janeiro ; ahi se acham
estabelecidas casas de
commercio do mais alto
credito, bancos, com-
panhias de seguro e de
navegacdo. O valor lo-
cativo sobe ahi a precos
extraordinarios ; agora
mesmo o Banco Inter-
nacional arrendou um
terreno para construir
o seu predio por 13:5008
annuaes, devendo en-
.tnr:lgar o edificio sem
i emnu%o alguma
y no fim de 25 annos.
No leilio de um predio bastante velho,
attingio o terreno ao preco de 10:0003
metro de frente ; um sobrado de dous an
em bom estado,mas de antiga constru
vendido por 230:0008000.
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Xilogravura de Pinheiro publicada no artigo de FERREIRA, Félix - A Entrada da Rua Primeiro de Marco -

Brazil lllustrado: archivo de conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887, n.3; pag.73.
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Figura 32.

PAGO MUNIGIFAL

Xilogravura publicada no artigo de FERRERA, Félix — O Paco Municipal - Brazil Illustrado: archivo de
conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887, n?; pag.153.

dissima liclo de amor & patria e a0 cumpri- todos um grande e altivo sentimento de dig-
mento do dever ! nidade nacional. Em duas palavras— Eva-
Se o cidadio e o jornalista formam um todo risto era um grande caracter. »
sdmiravelmente talhado, o posta como que  Tal &, a rapidos tragos, o homem que hoje
corlidge & si mesmo de imarcessiveis rosas de  conta meio seculo de silencio sepulchral ;o
nal primavers; a sua musa suave e que parece ter cahido em completo esqueci-
timida, desperta aos primeiros vagidos da pa- mento, pois apanas, como monumento, recor-

Figura 33.

CEMITERIO DO POMBA NO ALTO DA CIDAUE
sezends am descads do St. Bernardino de Rrito

tria ingel dei

tdmoquerque dam-lhe o nome glorioso as phulda ums
sejam ¢ de ingenuo e infantil;a Mr- do hynm rus de |mporhnm ncnmhm

Xilogravura segundo desenho de Bernardino de Brito publicada no artigo de FERREIRA, Félix — Everisto
Ferreira da Veiga - Brazil lllustrado: archivo de conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887, n.9; pag. 134.
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Figura 34. Figura 35.

N
.w-éuei,(-:—t-ﬂ‘«i‘&‘iﬂﬁzgw
j

Evaristo Ferreira da Veiga

12 de Maio de 1857

Xilogravura publicada no artigo de FERREIRA, Félix - Xilogravura publicada no artigo FERREIRA, Félix - Episodios
FERREIRA, Félix - Everisto Ferreira da Veiga - Brazil da Guerra do Paraguay - Brazil Illustrado: archivo de
Illustrado: archivo de conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887; n?; pag.141.

1887, n.9; pag.129.

Figura 37.

148 DAL PLLUTHADO Axwo ¢

ANNO 1 BRAZIL ILLUSTRAY

Figura 36.

i poeta ser admittido Be
oma com o noma de Levewe &
ontra Ateadia om Lishoa, da
ATt us seus amiggos ¢ admirs:

« Caldas Barbow, dis Porto Segaro, #es.
Para com os mun collegas auperior o todo o g

lulr um

Era 1
amigo 1
me fize

Xilogravura publicada no artigo de FERREIRA, Félix - Hypolito
José da Costa Pereira - Brazil lllustrado: archivo de
conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887; n.12; pag.148.

Xilogravura publicada no artigo de FERREIRA,
Félix - Sempre Artista - Brazil Illustrado: archivo
de conhecimentos uteis. Rio de Janeiro, 1887; n.3,
pag.121.
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Figura 38.

N. 2. — 300 REIS

ASSIGNATURA — 18000 POR MEZ

FELIX FERREIRA, eormon-propriEranio

orENGy

SEROES INSTRUCTIVOS

Ao vo

RIO DE JANEIRO

LAIO RUA DE S, JOSE 110
Para onde Geve ser remettida toda a correspondencia

1881

Capa do perddico Sciencia para o0 povo: serdes instrutivos, Rio de Janeiro, 1881, n.02.

10 VARIEDADES

-

Figura 39.

Xilogravura publicada no periddico Sciencia para o povo, Rio de Janeiro, 1881, n. 01, p.10.
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Figura 41.
Figura 40.

. CAPI[ EST ¢

Xilogravura publicada no periddico Sciencia para o povo, Rio

de Janeiro. 1881, n. 03. Xilogravura publicada no periddico Sciencia para o povo, Rio de

Janeiro, 1881, n.3.

'S[ CAP X ; ESTIV i 1

EST I

Figura 42. Figura 43.

Xilogravura publicada no periédico Sciencia para o Xilogravura publicada no periédico Sciencia para o povo, Rio de
povo, Rio de Janeiro, 1881, n.3. Janeiro, 1881, n.3.
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Figura 44.

Capa do livro Polyanthea Commemorativa das aulas das aulas para o sexo feminino do Imperial
Lycéo de Artes e Officios, Rio de Janeiro: Typ. e lith. Lombaerts &Co., 1881.

Figura 45. b : Figura 46.

BARONEZA DE § MATHEUS

S. A, L D.* IZABEL
Condessa d'Eu

Litografia, Baronesa de S. Matheu , In. Polyanthea
Litografia, S. A .I. D% Izabel — Condessa d"Eu, In. Commemorativa das aulas das aulas para o sexo feminino
Polyanthea Commemorativa das aulas das aulas para o
sexo feminino.



Figura 47.

REVISTA

Da

EXPOSICAD ANTHROPOLOGICA

BRAZILEIRA

* DIRIGIDA E COLLABORADA

ror

MELLO MORAES FILHO

M o

1&/' /  ALFREDO PINHEIRO & VILLAS-BOAS
\o
Ay —
™
RIO DE JANEIRO = B

Typographia de PINHEIRO & C. Rua Sete do Setembro n. 157

DrsENmOs

/\/ o=
(f\b HUASCAR DE VERGARA

- GRAVURAS

Capa da Revista da Exposi¢do Anthropologica Brazileira,

Rio de Janeiro: Typografia de Pinheiro &Co., 1882.

Figura 48.

!

4

0 estudo do homem primitivo dg antigo continente, do qual ninguem ouidoy
abé 0 comeqo do presente seculo, desenvol veu-se subitamente por ultimo, e detal
firma, que mistor so fer tornal-o extensivo 45 ragas qus semhoreavam o vasto sontinente americano
quando o genio de Colombo logrou desvendar o acanhado mundo eonhecide de seas enevos os largos
horizontes do immenso hemispherio do occidente. O Novo Mundo, exornado de tamanhase tio ignotas
louganias, offerocia no sen largo seio de millenarias matarias— primogenitas da terra—, de rios-oceanos,

do cordilheiras iveis o de planicies i is, todas as phases Pocoorridas
pela humanidade do antigo hemispherio na tua ascensional intellectualidade. Creatuwras abi havia
que do homem 86 possuiam a foigdo e a natureza physiea; individucs que tinham na quast privagio da
linguagem modulativa e expressora do pensamento, nos gestos toscos ¢ nos costumen simios, bon parte do
saracter dos brutos com o5 quass eonviviam ¢ privavar em promisoun ferocidade.

Seriam. taes entidades & primeira forma Plastica—o blastoderma payehologion da individualidade hu-
mana—, ou representariam pelo contrario 0 embrutecimento atarico d ascendentes mais perfeitos?

Seja oomo for, & certo que, se semelhantes seres viviam em doterminadas zonas, do lade
oriontal & do extremo austral do continente, ninguem hoje ignoe que, nas orlas alsantiladas das bandas
do poente deste masmo solo, imperios se erguiam tio poderosos como 0s que mais ¢ foram primitivamente
nas terras asiatiens ; prosperavam nagbes constructaras e arrojadas omo as do Bgypto o da Assyria, clas-
ses letradus ¢ entendidas na seionoia dag leis 6 05 stros, como as dos magos da vetusta Persia, seitas
religiosas de asceficos e severos ritos, como as do Indostio, o artifioss teceldes o aleiros, eomo os operarios
chins o japonezes.

E mais ainda, ontra estes dous extremos, notavam-se fodas as gradagdes de uma cadén de pro-

Pégina editorial da Revista da Exposi¢do
Anthropologica Brazileira.

Figura 49.

Xilogravura, Dr. Ladislau Netto, Dr. Lacerda, O professor Hartt, In. Revista da Exposi¢ao
Anthropologica Brazileira, Rio de Janeiro: Typografia de Pinheiro &Co., 1882.
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Figura 50.

2 RBVISTA DA

Membis—Iostrumentos musicor.

BOTOCUDOS

Formam os Botocudos uma tribu de caracteres
‘physicos hoje muito conhecidos dos anthropolo-
us o americanos, graas principal-
mente a0 estudo das collecgdes osteologicas do
Museu Nacional e fs informagaes exactas que
prestaram alguns viajantes. Elles occupam
zonas do_territorio da_provincia de Minas edo
Espirito-Santo, nas margens do Rio Doce, do
Mucury o dorio Pardo.

No physico sio fortes, musculosos e bem cons-
tituidos. A sua estatura, porém, ndo é muito
elovada. Raras vezes attingem mais de seis pés
de altura. O tronco 6 fornido e o thorax tem
um notavel desenvolvimento em largurs, e 6

gadas, as mios o 05 pés relativamente pequencs
@ delicados.
Nas mulheres os seios sio cabidos, devido isso
4 ura notavel inclinagdo para baixo do thorax
A cintura ndo 6 estreita como na. raga caucasica,
a0 contrario, ella ¢ grossa e cheia. O abdo-
‘men & desenvol vido o proeminente, a cicatriz um-
bilical descendo muito mais abaixo do que na
raga caucasica. Nas mulheres as pornas a0 nao
mpla.
aixa o
s vezes bastante inclinada para traz, o occiput
deprimido, as temporas ligeiramente convexas.
A face 6 alongads, com os pomos salientes ¢ 05
supercilios accentuados.

Figura 52.

Na mulher esses caracteres craneo-faciacs €n-
contram-se menos pronunciados.

O labio inferior apresenta-se quasi sempre
perfurado e distendido por uma_ rodella de ma-
deira. Os 16bos das orelhas sdo igualmente pro-
vidos desse ornato, 0 que &4 & physionomia desses
individuos um aspecto dos mais repulsivos.

ma piloso da faco & muito pouco des-
envolvido em ambos 0s 5ex0s.

A cabega, porém, ¢ caberta o bastos, negros e
rijos cabellos. )

A coloragdo do tegmento externo varia entre
um vermelho cuprico e nma. cdr escura azeito-
nada. Nos musculos e no tronco & coloragko 6
‘muitas vezes mais carregada do que na face.

Sob o ponto de vista moral o intellectual sio os
Botocudos a expressio de uma raga humana no
sen maior grio de inferioridade. Algns conser-
vam ainda o horrivel costame de anthropophagia
e com grande difficuldade chegam 3 adaptar-se
a0 meio cisilisado.

Tambem elles estdo prestes a extinguirse
como raga, sendo provael que em meio seculo
1o se possa encontrar mais o typo puro.

D. J. B. ve Lacknox.

THEOGONIA DOS INDIOS

A theogonia dos indios assenta-se sobre esta
idéa capital : todas s cousas creadas tém sua
mai. E' de notar se que elles no empreguem a
palavra pai ; esta palavra pai ndo indiea ori-
gem de um homemn sendo em uma sociedade em
que 0 casamento tenha j4 excluido 3 communi-
dade das mulheres ; ¢ portanto ndo podia ser
em r nossos selvagens om um ostado
t4o rudimental de civilisagio. O aphorismo ro-
mano: Pafer est is quem juste nuptic: demons=
trant, oxplica claramente a razao por que um
povo primitivo, quando tivesse a necessidade _de
exprimir a filiagdo, empregasse de preferencia a

via mai, como judiciosamente observa um

escriptor.
0 systema geral da theogonia fups parece ser

este :

Existom tres deuses superiores : 0 Sol, que §
o croador de todos os viventes ; a Lua, que 6 a
creadora de todos 0 vegetaes ; ¢ Perudd, ou
Rudd, 0 deus do amor, encarregado de promover
3 reproducgao dos séres creados. Como observarei
adiante, as palavras que 10 fupé exprimem sol e
lua me parecem indicar 0_pensamento religioso
Qe 08 nossos selvagens tinhim para com esses
aetros, e que fica indicado. Cada um destes tres
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Xilogravura, Membis — instrumentos musicais, In. Revista da
Exposi¢do Anthropologica Brazileira, Rio de Janeiro: Typografia de
Pinheiro &Co., 1882, p.02.

Figura 51.
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Bt adin 4 Eapasieds Ansnop ilagics

4 forga muscular ¢ 3 delicadess dos sentidos
dos nossos inaigenas

fajantes, qne Lém p-
ral 2 nossoy inidige-
s dotados de

Todos 0¢ esoriplay
Iligudo informago
wag, s aceordes em oo
grande forga musenlar.

De gutea parte.s exame daw

vimenty o sen
insergies musin
Jeto tovnavam aceitavel essa apintio,

Cuamlo se desee, porvm, & verificagio expeti-
mental, fica-se admirads de se enconbrac & nega-
whn danialla aessrtn -se enli diante deste

ulatura da in-
SYSTRNIL ds8e0
il paqus.

Xilogravura,Botocudos
Revista da Exposicéo

HEVISTA DA

que & musa do poeta nio pedio outras inspira-
§o0s sendo 4 narrativa dos viajuntes #

E isto quo encontrimos no Jucapyrama e na
CGangito do Tamayo, 30 bem como nos romances
Ubirajarae Guarani, ¢ tio fielmente descripto,
como s lenda da Maraba, baseada em Simio de
Vasconcellos,a elegia que se intitula Leito ds fo-
thas verdes, e o quadro de sortilegios no Canta
do piaga, que sin impressies de Ferdimand
Dénis & Laot.

 Como, depois disto, repetic que o5 postas hra-
zileiros, que decantam scenas com indios, sio
méros inventores da poesia_cabocla, que nao
existe ¢ que o tem por si o festemunto da

historia
Como em toda obr:

0 em de arte, 0 que cu vejo
nesses indianismos, alifs calcados sobre o notie
ciario dos chronistus, & simplesmonte a poesia
fazendo o papel que The esti destinado nos qua-
dros da natureza - intorpretando os factos, colo.
rindo-6s e dandolhes aquells luz suave, que
tanto offende o naturalismo ultra.

.0 que se nio pade desconhecer § que s poesia
indiana deriva francamente do nosso passado,

. S,

INDIOS CANOEIROS

festempa que offerecemos ao leitor ¢ o qua-
drode wma parte do Tocantins, sulcada pelas
candas dos Chavantes, que por sua destreza em
governal-as mersceram dog portuguezes o nowe
de Cunoeiros.

 Piratas dos rios de Goyaz ¢ Maranhiio,estes in-
dios accommettiam por agna e terra o3 viajantes.

Urueis como o3 Payaguis e Acrods, o sell

deus era 0 roubo, e suas crengas u devastago e 0
extermini

Catechisadas algnmas tribus dessa nagdo pelos
missionarios jesuitas, que lnes ensinaram o ma-
nejo das armas de fogo, nem por isso deixaram
de ser oy mais formidaveis inimigos dos portu-
guezes ¢ dos Macamoceans, sous antigos alliados.

Os habitantes do norte da provinciz de Goyaz
0¢ lemiam como perseguidores ousados ¢ enti-
dades fatacs, visto que do improviso oram por
elles assultados e arcuinados em suas lavras e
plantagies.

Dotadss de inaudita coragem, pelejavam com
armas de vinte pésde comprido, além da arco,
flechas ¢ clava.

trica. com o individuo eivilisado ella athingi
140 & 160, .

A identidade dos resnliados em experieucias
repetidas nin podia ded duvida de que @ forpa
museular do brago do indigena sra inferior 4 do
homem Lranes evilisade.

Entretant, facto curisse, aguelles finkum os

mais musenlusos do gue estes.
oo explicar esse facto paradoxal ?
Teremns ahi um eaacter de raga, o sori 2lle
s s Loduz s selvagens do Brazil #
inlerrog qne nde pedem deizar
de aliralir serinmente a attengie dos anthrope-
Ingiatas brazileiros, ¢ das quaes protendemos =m
temun wos oecuvar debidamante.
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da Exposi¢do Anthropologica,,

Anthropologica Brazileira, Rio
Janeiro: Typografia de Pinheiro &Co., 1882, p.06.

Xilogravura In. Revista da Exposi¢do Anthropologica Brazileira, Rio de Janeiro: Typografia de Pinheiro &Co., 1882,

p.116.

In.
de



165

Figura 53.

VFESTA DA TUCANAVNL

Xilogravura, A Festa da Tucanayra, In. Revista da Exposi¢do Anthropologica Brazileira, Rio de Janeiro: Typografia de
Pinheiro &Co., 1882, p.29.
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Xilogravura In. Revista da Exposi¢do Anthropologica Brazileira, Rio de Janeiro: Typografia de Pinheiro &Co., 1882, p.93.
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ANEXO I. CRONOLOGIA - Félix Ferreira

FELIX FERREIRA (Rio de Janeiro, RJ, 1841- 1898).
Felix Ferreira foi escritor, jornalista, editor e historiador da arte.
Comeca a atuar como escritor e jornalista ainda jovem.

Sabe-se que teve contato com VArios artistas e escritores de sua época como Machado de

Assis e José de Alencar a quem dedicou alguns artigos em jornais e revistas.
Dedicou-se a escrita de diversos assuntos.

Em 1863 publica a peca O padre Mathias ou A voz da natureza: drama em quatro actos
(FERREIRA, Felix - O padre Mathias ou A voz da natureza: drama em quatro actos;

[manuscrito] 1863. Acessivel no acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro).

Em 1867 publica a peca teatral As Deusas do Baldo: Comédia em um Ato (FERREIRA, Félix
As Deusas do balé@o, comedia em um acto, Rio de Janeiro : Typ. Industria Nacional de Cotrim
& Campos, 1867).

Em 1873 publica a pecga de Xavier de Montepin Os Dramas do Adultério.

Em 1876 lanca o livro sobre o arquiteto Bethencourt da Silva, em edicdo ilustrada com
fotografias. Félix Ferreira dedica também ao arquiteto, um capitulo intitulado Perfil artistico:

Bethencourt da Silva no livro Belas Artes: estudos e apreciagdes.
Em 1879 escreve o romance A M4 Estrela.

Como jornalista, tem-se o registro da participagdo de Félix Ferreira na revista Cruzeiro do
Brasil (s/ref. bibl.); Sciencia para o Povo (RJ: 1880-1881); nos periodicos Brazil Illustrado
(RJ: 1887-); Imprensa Industrial (s/ref. bibl.); O Contemporaneo (RJ: 1877-1878); Correio
Fluminense; Brazil Artistico (RJ: 1857-); Brazil (RJ: 1883-); na folha ilustrada O Guarany
(RJ: 1871-); no jornal O Pays (s/ ref. bibl.) e na Revista Musical e de Belas Artes (s/ref. bibl.);
O Binéculo (1871); O Pandokeu (1860-1969); A mae de familia (1881); O jornal do

comércio; Archivo Contemporaneo (1872).


http://catcrd.bn.br/scripts/odwp032k.dll?t=bs&pr=manuscritos_pr&db=manuscritos&use=pn&disp=list&sort=off&ss=NEW&arg=ferreira%2c%7cfelix
http://catcrd.bn.br/scripts/odwp032k.dll?t=bs&pr=dpt_retroconor_pr&db=dpt_retroconor&use=pb&disp=list&sort=off&ss=NEW&arg=typ.%7Cindustria%7Cnacional%7Cde%7Ccotrim%7C&%7Ccampos
http://catcrd.bn.br/scripts/odwp032k.dll?t=bs&pr=dpt_retroconor_pr&db=dpt_retroconor&use=pb&disp=list&sort=off&ss=NEW&arg=typ.%7Cindustria%7Cnacional%7Cde%7Ccotrim%7C&%7Ccampos
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A temética de seus artigos era variada, incluindo cronicas, arte, literatura arquitetura, historia,

fauna e flora brasileira.

Ainda sobre sua atuacdo como jornalista, em seu necrolégio elaborado por Miranda Azevedo
e publicado na Revista do Instituto Historico e Geographico de Sdo Paulo (AZEVEDO,
Miranda — “Necrolégio de Felix Ferreira” — Revista do Instituto Historico e Geographico de
Sao Paulo — vol.lll; 1898; Séo Paulo.) aparece a informacdo de que Félix Ferreira foi assiduo
colaborador de quase todas as revistas e jornais de sua época, “tendo sido mesmo fundador de

algumas que tiveram vida efémera, mas gloriosa; como a idéia”.

Segundo Miranda Azevedo, Ferreira dedicava-se a producdo de poesias, varias publicadas nas
“folhas da época” (AZEVEDO, 1898). O género epigrama também foi explorado pelo autor.
Em colaborag&o com outro poeta e amigo, Ferreira de Nevos, chegou a publicar nesse género
um volume de poesias, Poesias inocentes por dois poetas ingénuos (s/ ref. bibl.).

Sobre o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro além do livro Belas Artes: Estudos e

ApreciacOes e dos varios artigos dedica muitos titulos a essa instituicao.

Em 1876 publica Do ensino profissional: Liceu Artes e Oficios (FERREIRA, Félix - Do
ensino profissional - Rio de Janeiro, Imp. industrial, 1876.) que traz os estatutos da Sociedade

Propagadora de Belas-Artes e o regulamento interno do Liceu de Artes e Oficios.

Em 1881 cria a colecdo Biblioteca para Todos, em que dedica dois titulos ao Liceu: O Liceu
de Arte e Oficios e as Aulas de Desenho para o Sexo Feminino e A Imprensa e o Liceu de
Artes e Oficios.

Ainda em 1881 Organiza a Poliantéia Comemorativa da Inauguracdo das aulas para o Sexo
Feminino do Liceu de Artes e Oficios (FERREIRA, Félix - Liceu de Artes e Oficios (Brj)-
Polyanthea Comemorativa de Inauguracéo das Aulas para o Sexo Feminino. Rio de Janeiro.
1881), junto com Guilherme Céndido Bellergarde e José Maria Velho da Silva (1811-1901).
Trabalho que apresenta a opinido de mulheres e homens de letras a respeito da educacéo

artistica feminina.

Também nesse mesmo ano e sobre o assunto da educacdo feminina publica A Educacéo da

Mulher: Notas Coligidas de Véarios Autores (FERREIRA,Félix - A educacao da mulher, notas
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colligiadas de varios autores. Ed. commemorativa da inauguragdo das aulas para o sexo

feminino no Lycéo de Artes e Officios - Rio de Janeiro, Typ. Haldebrandt, 1881).

Em 1882, aceita o convite do diretor do Liceu, Bethencourt da Silva, para fazer parte de uma
comissdo encarregada de promover 0s meios necessarios a criacdo e manutencdo de novas
aulas para essa instituicdo. Nesse mesmo ano publica Notas Bibliograficas: a Exposi¢ao de
Historia do Brasil na Biblioteca Nacional (FERREIRA, Félix - A exposi¢édo de historia do
Brazil / effectuada na Bibliotheca Nacional do Rio de Janeiro em dezembro de 1881; notas
bibliographicas de Felix Ferreira; Rio de Janeiro: s.l.], 1882.), uma coletanea de artigos de
sua autoria publicados no jornal Cruzeiro onde descreve suas opinides sobre a exposi¢do de
estampas ocorrida na Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro em 1881.

Miranda Azevedo comenta que Félix Ferreira possuia grande interesse pelos estudos
brasileiros e especialmente sobre a bibliografia nacional. “Muito jovem fora empregado na
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e ali formou seu gosto pelo estudo bibliografico
brasileiro.” (AZEVEDO, 1898).

Em 1869 realiza o Ensaio de uma bibliografia Brasileira que, embora fora alvo de
negociacdes para a publicacdo estimuladas pelo editor B.L. Garnier, ndo chegou a ser
publicado.

Em 1870, como editor, Félix Ferreira publica Selecta dos Autores Classicos
(FERREIRA,Félix -Selecta de Autores Classicos- Rio de Janeiro, Serafim Jose Alves, 1870)
que possui textos de Luis de Camdes (1524-1580), Padre Antonio Viera (1608-1697), Diogo
Bernardes(1520-1605), Almeida Garret (1799-1854) e Alexandre Herculano (1810-1877).

Em 1872 publica uma edicdo ampliada e revisada de Elementos de Gramatica Portuguesa -

Adaptados nas Escolas Regimentares do Exército.

Em 1877 funda a empresa Félix Ferreira & Cia, dedicando-se entdo, a atividade de livreiro e

editor.

Em 1879 Edita as coletaneas No¢oes da Vida Domeéstica para Uso das Escolas Brasileiras do
Sexo Feminino (FERREIRA,Félix - Noc¢Oes da vida domestica, adaptadas, com accrescimos,

do original Francez, a instruccéo do sexo feminino nas escolas brazileiras - Rio de Janeiro,
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D. da Silva Junior; 1879) e NocGes da Vida Prética: Livro de Leitura para Escolas e de

Conhecimentos para o Povo.

Também em 1879 publica o Guia do Estrangeiro no Rio de Janeiro, com a localizacdo e um

breve historico dos monumentos, igrejas, teatros e bibliotecas.

Em 1885, no mesmo ano da publicacdo do livro Belas Artes: estudos e apreciacdes, lanca o
livro O Instituto Abilio : methodo, collegios e compendios, noticia e apreciagdes
(FERREIRA,Félix -O Instituto Abilio : methodo, collegios e compendios, noticia e

apreciagdes- Rio de Janeiro: Typ. Moreira, 1885).

No ano seguinte, 1886, Publica A Reforma da Biblioteca Fluminense: Consideragdes e

Projetos de uma Sociedade Bibliogréafica Brasileira.

Publica em 1888 A Provincia do Rio de Janeiro: Noticias para Emigrantes (FERREIRA,
Felix - La provincia di Rio de Janeiro, notisie all ' emigrante, raccolte per deliberazione
dell'eco - Rio de Janeiro, H. Lombaerts e Comp. 1888) que apresenta informacbes geograficas

e estatisticas.

Em 1899 é editada uma obra historiogréafica de sua autoria sobre a Santa Casa da Misericordia
Fluminense e sua trajetdria, do comeco do século XVII até o fim do século XIX (FERREIRA,
Félix- Santa Casa de Misericordia Fluminense Fundada no século XVI: Noticia historica-
Rio de Janeiro 1899.).

Como escritor, seu trabalho mais conhecido no campo das artes visuais é o livro Belas Artes :
estudos e apreciacbes (FERREIRA,Félix. Belas Artes: Estudos e Apreciagdes, Baldomero
Carqueja Fuentes Editor, 1885) .

Sabe-se que alguns dos textos do livro Belas Artes: estudos e apreciacdes foram publicados
em artigos de jornais. Como é o caso da primeira parte do livro que foi publicada em 1911 no
periodico Brazil Artistico. O capitulo Perfil Artistico: Bethencourt da Silva possui um artigo
publicado em 1876 no jornal Imprensa Industrial com titulo similar (FERREIRA, Félix.
Benthecourt da Silva. Perfil artistico (Rio de Janeiro: Imprensa Industrial, 1876). O contetdo
do livro, como ja comentado, foi explorado em muitos de seus artigos publicados nos varios

jornais e revistas fluminenses da época.
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javascript:open_window(%22http://200.144.190.234:80/F/Q7YKVJGSA3B7SLEVC1936BGSCBX3IV9V2QJTTB5VMNY3AEK8FX-37949?func=service&doc_number=001076550&line_number=0011&service_type=TAG%22);
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ANEXO I1- GLOSSARIO DE TECNICAS

Agua- forte — Uma das técnicas que englobam as modalidades da gravura em metal. A
técnica se baseia na agdo corrosiva do acido nitrico sobre uma chapa de metal, recoberta de
verniz gorduroso, resistente a acdo do acido, sobre a qual foi tracado o desenho geralmente
com uma ponta de metal.

Agua-tinta - Uma das técnicas que englobam as modalidades da gravura em metal. A técnica
consiste em cobrir a superficie da placa de metal com grdos de betume ou areia, de modo a
permitir ao acido, distribuido com pincel, corroer os espacos livres.

Bicromotipias - estampa ou impresso obtidas pelo processo Bicromia.

Bicromia- Processo de impressdo no qual sdo utilizados dois clichés de autotipia com tintas
diferentes em impressdes sucessivas, superpostas ou nao.

Calcografia — 0 nome genérico que, vindo do grego khal kos ou chalcos, significa “arte da
gravura sobre o metal”, designando também estabelecimentos que imprimem, conservam ou
vendem provas.

Cromotipia- processo de impressdo a cores que utiliza uma matriz em relevo, tipogréfica.

Estenograficas/ Estenografia - arte de escrever por abreviaturas, com a mesma rapidez com
que se fala.

Estereotipia — Reproducdo de composicdo tipogréafica ou xilografica em uma lamina ou
chapa metalica (cliché), o que se obtém pelo vazamento do metal derretido (chumbo, estanho
e antimonio) sobre uma matriz devidamente preparada.

Fotografia - Processo ou arte de fixar numa chapa sensivel, por meio da luz, a imagem dos
objetos colocados diante de cadmara escura dotada de um dispositivo éptico.

Fotogravura — Método fotografico de gravar imagens sobre chapas de metal. Processo de
gravacdo fotoquimica em relevo sobre metal (geralmente zinco ou cobre).

Guaches - técnica de pintar com cores opacas diluidas em agua, ou misturadas a certos
aglutinantes, como a goma e o0 mel.

Litografia - processo de impressdo com matriz plana, baseado no fenémeno de repulsdo entre
as tintas graxas e a agua e que utiliza uma pedra calcéria apropriada denominada pedra
litografica.
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Oleografia - Processo de reproducdo de uma pinturaa 6leo, por meio de técnicas de
gravura, num novo suporte que imite a tela. O processo de impressdo mais utilizado para esse
tipo de reproducéo € o da litografia (cromolitografia). A reproducéo é feita com tinta a 6leo,
lapis ou bastdes gordurosos sobre pedra ou chapas planas, em prensa manual especial.

Ourivesaria - Arte de ourives; producdo de artefatos de ouro e prata; oficina ou loja de
ourives.

Platinotipia — processo de impressao fotografica em chapas revestidas de sais de platina.

Talho-doce - Nome de um dos géneros da gravura em metal, caracterizado pelo fato de que o desenho
gue se pretende imprimir é entalhado diretamente na chapa metélica, através de incisdes feitas por
pequenas ferramentas de aco, pontiagudas e de diferentes tamanhos - buril, ponta-seca, berceau de
roulette e puncdo. Conhecido como o processo mais antigo da calcografia.

Tipografo / Tipografia — Arte de imprimir com tipos; conjunto de procedimentos artisticos e
técnicos que abrangem as diversas etapas da producédo grafica (desde a criacdo dos caracteres
até a impressdo e acabamento), esp. no sistema de impressao direta com o uso de matriz em
relevo; imprensa.

Xilografia - producdo de gravura cuja matriz € a madeira; 0 processo de gravacdo da-se pela
criacdo de incisdes na madeira. Existem dois tipos de xilogravura: a xilogravura de fio e a xilografia
de topo que se distinguem pelo modo como o tronco é cortado. Na Xxilogravura de fio o tronco é
cortado no sentido do crescimento, longitudinal; na xilografia de topo, o tronco é cortado no sentido
transversal ao tronco.

FONTE:

MASINI, Lara Vinca in. ARGAN, Giulio Carlo — Historia da Arte Italiana 3 — De
Michelangelo ao Futurismo [Glossario de termos e das técnicas] Cosac&Naify, Sdo Paulo,
2003.

COSTELLA, Antonio F. Introducéo a gravura e historia da xilogravura. Campos do Jordao:
Mantiqueira, 1984.

BUTI, Marco (org.), LETYCIA, Anna (org.). Gravura em metal. Sdo Paulo: Edusp: Imprensa
Oficial do Estado, 2002.

FERREIRA, Orlando da Costa. Imagem e Letra. Introducdo a bibliologia brasileira. A
imagem gravada. Sdo Paulo: Edusp, 1994.

Enciclopédia Itau Cultural de Artes Visuais. Disponivel em:
www.itaucultural.org.br/enciclopedia/. Acessado em 24/06/2010.


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=35&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3827&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/enciclopedia/
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ANEXO I11 - BRAZIL ILLUSTRADO: ARCHIVO DE CONHECIMENTOS UTEIS®®

Editorial®®*

O Brazil Illustrado, que ora aparece a luz da publicidade, é mais do que uma simples
tentativa literaria também o resultado de perseverantes esforcos e da unificacdo de dois
pensamentos que hd muito, cada um na sua esfera de acao, lutam por uma idéia, a qual nem
por modesta, minima mesma a primeira vista, deixa de ser muito util.

Hé& quinze anos, quando pela primeira vez e pelo Jornal do Commercio procurei atrair
a atencdo dos filantropos e do Estado para um estabelecimento da maior benevoléncia
publica, que até entdo lutava com as mais sérias dificuldades e por vezes estivera a ponto de
desaparecer, o Liceu de Artes e Oficios, no intuito de desenvolver e completar tdo proveitoso
estabelecimento, lembrei a criagdo de algumas oficinas, como preceituam o0s estatutos
fundamentais, e entre outras, procurei tornar patente como seria de grande vantagem uma aula
de gravura em madeira, demonstrando o quanto deste ramo artistico depende o progresso da
instrugéo popular.

Desde entdo, sempre que se me oferecia ensejo, voltava ao assunto tentando mesmo
mais de uma vez levar a efeito uma publicacdo que auxiliasse essa propaganda. Infelizmente
faltou-me também sempre o principal elemento, os gravadores. Por diminutos em ndmeros,
ndo podiam eles auxiliar-me eficazmente, porquanto se tornava necessario um concurso quase
cotidiano, e por serem poucos, seria por demais oneroso.

Em 1882 tive o prazer de ver o Sr. Conselheiro Rodolfo E. de Souza Dantas, como
ministro do Império, decretar a criacdo de uma cadeira de xilografia, mas em vez de ser no
Liceu, como eu sempre pedira pela imprensa e com verba especial para manté-la com a maior
largueza, Vossa Exceléncia colocou-a na Academia de Belas Artes, em substituicdo a de
gravura em medalhas que ali caira em desuso.

Externei, e por mais de uma vez, a minha opinido desfavoravel a essa idéia e, previ

desde logo o que de fato veio a suceder; desde que a nova cadeira era posta no mesmo nivel

253 Transcrigdo de alguns artigos do periédico Brazil llustrado: archivo de conhecimentos uteis — Rio de Janeiro,
1887.

2% FERREIRA, Félix. “Brazil Illustrado” — (apresentacdo do peri6dico. Nesse texto 0 autor escreve sobre o
ensino e o uso da xilogravura no Rio de Janeiro). Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.1, p. 1.
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dos mesquinhos honoréarios das antigas, tornava-se impossivel mandar contratar no
estrangeiro um professor no caso de fundar uma escola de gravura, e no pais ninguém por
certo satisfaria todas as condi¢fes de um bom concurso, foi justamente o que se deu.

A cadeira ficou vaga até agora, sendo afinal suprimida ou antes substituida por uma
outra de perspectiva aérea e teoria das sombras.

N&o cabe nos estreitos limites deste artigo, nem € esta ocasido oportuna para entrar em
consideracOes a respeito, mas de espaco e ao seu tempo o farei no interesse dessa mesma
propaganda.

Enguanto por um lado e por tais meios eu procurava despertar entre n6s o gosto por
uma arte tdo simples quéo util, e que tdo bela qudo vantajosa a carreira oferece a mocidade
inteligente; por outro lado o Sr. Manoel Pinheiro trabalhava mais pratica e eficazmente em
favor da nobre causa.

H& muitos anos que este laborioso, inteligente industrial, dirigindo seu bem montado
estabelecimento de artes gréaficas, aplicava-se ao estudo da xilografia, gravando letras e
emblemas, ja ensaiando processos de impressdo e reproducdo de clichés; e como em tais
casos foi-se realizando em suas méo o belo aforismo mongolico, com o tempo e paciéncia a
folha de amoreira transformou-se em *. O amador fez-se artista tdo consumado quanto pode
ser quem na sua prépria vocacao tem o unico mestre. E 0 que nos primeiros periodos ndo
passava de mero passatempo, tornou-se um amor predominante e em tais extremos que o
levou ndo so a introduzir em seu estabelecimento oficinas complementares de estereotipia e
galvanoplastia, como a mandar a Paris um de seus filhos, o Sr. Alfredo Pinheiro,
expressamente estudar e aperfeicoar-se na arte xilogréafica.

Como aquele operario de Cromarty, de que nos fala Smilles, que depois de juntar
espécime por espécime colhidos inconscientemente nas pedreiras em que trabalhava, formou
a sua primeira colecdo, e guiado pelo que Ihe ensinava os livros, seu auxilio de mestres,
chegou a ser o célebre gedlogo Hugh Miller, assim o Sr. Pinheiro, aplicando-se ao desenho e a
gravura, foi dia por dia acumulando elementos graficos com o0s quais ora estréia esta
publicag&o.

A seu exemplo outros foram se aplicando, quase que pelos mesmos processos
intuitivos, e pouco a pouco, assim se formou o pequeno nucleo de xilografos que ja tem

permitido a publicacdo de algumas obras ilustradas, sendo com a maxima perfeicdo, pelo
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menos de forma a satisfazer os menos exigentes; principalmente em relacdo aos trabalhos
técnicos e didaticos. Alguma coisa pois ja existe, 0 que cumpre congregar essas pequenas
forcas, e no proprio interesse desses poucos encetar a propaganda pela imprensa: eis o
principal objetivo desta publicagdo.

Compreende-se a vista do exposto, que ndo se trata de um periédico de grande
formato, de aparatosas gravuras e aprimorados artigos, mas sim de uma pequena revista
ilustrada, assunto por assunto, feita com o concurso de todos, escritores e artistas, que levados
pela mesma boa vontade que anima os dignos editores, nos queiram auxiliar nesta benemérita
empresa.

E um periddico de propaganda e conseqiientemente tem por fim desenvolver quanto
Ihe caiba em posses, 0 gosto pela gravura e pelo desenho; assim pois franqueando as suas
colunas aos trabalhos literérios, o Brazil Illustrado incita e espera merecer, de amadores e de
artistas, igual colaboracdo grafica, a semelhanca do que se pratica em outros paises, como por
exemplo Portugal, onde senhoras e cavalheiros da mais alta distingdo esmaltam de primores
as paginas de publicacdes congéneres desta.

N&o é um periddico literario este, na mais restrita acepcdo do vocabulo, mas como
bem diz o subtitulo , um modesto arquivo de conhecimentos Uteis, isto é, consagrado a boa
licdo de tudo quanto pode instruir recreando, especialmente em relacdo as coisas patrias, a
historia, geografia, usos, costumes, flora, fauna, paisagem e obras de arte do Brasil, como
esboca este primeiro nimero.

Intencionam seus editores dar esta publicacdo, por engquanto, duas vezes por més,
procurando sempre ser em dia certo, mas em todo caso publicando 24 nimeros em um ano;
tempo pelo qual tomam o compromisso e 0 cumprirdo com a seriedade que de ha muito
estdo acostumados a servir o publico.

Estabelecida ha 35 anos e possuindo um dos mais completos estabelecimentos graficos
do pais, nenhuma casa por certo se acha entre n6s em melhores condi¢cdes de empreender e
levar por diante uma publicacdo desta ordem; e por conseguinte nos casos de desempenhar-se
honrosamente de seus compromissos. Oxala o publico, sempre generoso para 0S
cometimentos nobres, anime e proteja este tentame, que muito podera vir a fazer a bem da
instrucdo do povo e aperfeicoamento das artes gréficas, sendo também das belas artes nas suas

mais elevadas manifestagoes.
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Convidado e conjuntamente o meu amigo Dr. Pires d’Almeida, para dirigir de acordo
com os ilustradores Pinheiro pai e filho, esta publicacdo aceitei 0 gracioso encargo menos
certo da minha competéncia que da boa vontade com que dedicarei a modesta empresa meus
limitados conhecimentos literarios e sentimentos artisticos.

Félix Ferreira.
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A Marinha do Sr.Rouéde®®

A Marinha que damos neste nimero representa a entrada da Barra do Rio de Janeiro e
foi expressamente desenhada pelo Sr. Rouéde para 0 nosso jornal; é pois este talentoso artista
0 primeiro a aceitar 0 nosso convite, vindo graciosamente auxiliar-nos nesta empresa
verdadeiramente artistica e literaria.

E inspiracio de momento e ndo um estudo continuado do assunto, mas quanto basta
para por em evidéncia a ndo vulgar intuicdo artistica do nosso distinto colaborador. O Sr.
Rouéde efetivamente € dotado de extraordinaria vocacao para a arte e possui 0 que 0s antigos
chamavam de - o fogo sagrado.

N&o queremos com isto dizer que o autor da Marinha, que orna este nosso primeiro
ndmero, seja um mestre na acepc¢do do vocabulo; ndo por certo, faltam-lhe ainda muito para 14
chegar, mas ha de chegar e com grande brilhantismo.

A gravura interpreta fielmente o desenho, e neste ha belezas que se descobrem a
primeira vista. O chaveco que de velas enfanadas parece desafiar as iras do mar alto, esta bem
talhado e os dois tripulantes sdo perfeitos tipos dos negros que, em larga escala, foram outrora
empregados na nossa navegagdo costeira, e que com a extincdo do elemento servil véo
desaparecendo.

Em geral o negro € avesso as lides do mar, e sO forcado pelo cativeiro, a elas se
entregava; por isso a proporcao que vai se libertando acolhe-se a terra que é o seu elemento
unico, dali o despovoamento dos pretos, que ora se nota na pequena navegacao. O desenho do
Sr. Rouéde fica aqui pois arquivado como um apontamento para a histéria de nossos usos e
costumes; e podera servir no futuro para dar a ideia do sistema de transporte da pequena
lavoura por via maritima, que ainda atualmente empregamos, mas que tende a desaparecer
breve.

F.F.

2 FERREIRA, Félix. “A marinha do sr. Rouéde”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 1, p.7.
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José de Alencar®®

Cabe a Provincia do Ceara a honra de haver dado o berco a gldria mais esplendente da
nossa literatura. José Martiniano de Alencar ali nasceu em 1° de mar¢o de 1829, e formou-se
na faculdade de Olinda em 1851, comecando nesta mesma cidade a sua vida publica.

Advogado distinto, lente do direito mercantil do Instituto Comercial, deputado geral
em varias legislaturas, consultor do ministério da justica e mais tarde ministro da mesma
pasta, antes de tudo isso atirara-se as lides jornalisticas; o Correio Mercantil, esse belo flordo
do jornalismo fluminense, de 1853 a 1855 publicou artigos seus sobre a reforma hipotecéria e
outros assuntos de igual transcendéncia, e de Setembro de 1854 a Junho do ano seguinte a
revista semanal, em folhetins aos quais deram o titulo — ao correr da Penna.

Foi sob esta rubrica que quase se pode dizer, estreou esse talento literario, que bem
depressa teria de impor-se a administragdo puablica.

Trés folhetins escreveu ele seguidamente no Jornal do Commercio, trés primores,
dentre os quais se destaca, como gema de precioso fulgor, o que se refere ao comovente
sermdo do grande Mont’Alverne, quando, depois de longa auséncia do pulpito por motivo de
cegueira, para satisfazer o desejo que tinha S.M.o Imperador de ouvi-lo sequer uma vez,
volveu ao teatro de suas glérias, cercado ja da bandeira da imortalidade. Da redacdo do
Correio Mercantil passou-se José de Alencar para a do Diario do Rio de Janeiro, que foi o
campo das suas mais pujantes lides e da conquista mais ampla de seus louros jornalisticos.

Além de artigos de fundo, nos quais aventou e discutiu as mais importantes questdes
politicas e administrativas, escreveu também uma nova série de folhetins de bom apreco, o
seu mimoso romancete Cinco Minutos, seguido logo de seu admirdvel Guarany, e antes a
famosa critica da Confederagdo dos Tamoyos.

Como era natural, essa critica levantou grande celeuma no nosso Olimpo literério; os
semideuses levantaram-se a uma, irados, para trucidar o ousado que tentava derroca-los das
alturas a que mutuamente se haviam alcangado; o Olimpo, porém, ruiu por terra, e 0 ousado,

sagrando-se por suas préprias maos, elevou-se acima dos semideuses.

2% FERREIRA, Félix. “José de Alencar”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p. 33.
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O primeiro romancete que saiu da sua pena, Cinco Minutos, foi um idilio admiravel de
sentimento e de naturalidade; foi como o primeiro botdo de uma roseira da mais rara espécie,
que se abre ainda mal conformado mas ja com pétalas de suavissimo olor.

Sustentando a publicagdo da Viuvinha, que se seguira a do Cinco Minutos, o
romancista levantou mais forte voo, e como a &guia ja possante foi com as asas, no dizer do
poeta, rocar o semblante do Sol.

Com a aparicdo do Guarany surgiu a escola nacional aplicada ao romance. A feicao
caracteristica ndo esta tanto nas cenas do indigenismo %', na linguagem um tanto artificiosa
de Pery, nas lutas do selvagem com os portugueses, como no colorido do estilo, no
amaneirado mesmo embora menos correto, e sobretudo no descritivo, que € a pedra de toque
de seu fulgurante diadema.

Um escritor e um artista fundaram, no campo das artes e das letras, a escola brasileira;
duas obras imortais sdo pedras angulares do edificio que com o revestimento ganhara o cunho
de verdadeiramente nacional: o Guarany de José de Alencar e a Primeira Missa no Brasil de
Victor Meirelles, a despeito de seus detratores, sdo dois monumentos impereciveis das nossas
letras e artes.

Na Primeira Missa tudo € novo: a natureza, os indigenas, o altar, o colorido, 0s
agrupamentos, tudo enfim é original. No Guarany também a linguagem que € o colorido; o
descritivo que € a natureza; os homens, as coisas, 0 seu modo de estar e de sentir, tudo
também é fora dos moldes comuns.

Em que pese aos que negam a existéncia da Literatura Brasileira, o0 Guarany nao &,
ndo pode pertencer a literatura portuguesa; nesse mesmo descuido da forma com que uns
tantos criticos pretendem abater a bela obra de arte, nisso mesmo esta o brasileirissimo, que é
0 Cachet das produgdes de Alencar. Se o Guarany fosse escrito no estilo cerrado e puro de
um Herculano, seria uma obra prima, ndo o duvidamos, mas nunca brasileira; ai esta a Virgem
Guaraciaba de Pinheiro Chagas, escrita na intencao de doutrinar Alencar, que é de todo ponto
inaceitavel como romance brasileiro.

Transportada a acdo para Portugal, mudados os elementos constitutivos, ainda mesmo
escrito por Alencar, o Guarany daria um produto muito diverso. Demais, onde iria Portugal

emoldurar em seu solo essa primorosa paisagem do Paquequer? Como vesti-la da nossa

%7 indianismo
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secular vegetacdo, e animé-la com o viver livre e aventureiro dos nossos incolas ou
bandeirantes?

A influéncia do meio faz-se sentir poderosamente sob 0s tropicos; 0s povoadores do
Brasil, brancos e negros, modificaram-se extraordinariamente, e, conquanto apenas a raca
portuguesa rogasse muito de leve pela indigena, ainda assim tanto bastou para que no lar do
civilizado penetrasse certos usos do selvagem. Esta assimilacdo, por muito diminuta que
parece a primeira vista, nem por isso deixou de atuar na formacédo de nossa nacionalidade.

José de Alencar, filho ja de brasileiros, ndo procurava furtar-se a influéncia do seu
meio, mas antes nisso como que fazia certo timbre, ndo Ihe eram desconhecidos os classicos,
mas ndo procurava imitad-los como ao inverso fazem outros escritores nossos, que por
exagero, parecendo tocar as raias do classismo, tornam a linguagem artificiosa e arida. Desde
que lhe roubam a naturalidade, que presume a espontaneidade, a lingua portuguesa perde todo
0 seu vico e colorido.

Ao Guarany sucedeu as Minas de Prata, cronica fidelissima dos tempos coloniais.
Menos conhecido do que alids é merecedor, este trabalho firmou a reputacdo de José de
Alencar como cronista romantico.

Dois livros aparecem sucessivamente, e sob iniciais de G.M., que revelam uma face
inteiramente nova do ilustre cearense, dois estudos psicologicos, tdo admiraveis pelo lado
anatdmico como pelo sociolégico do meio em que desenvolve a acdo. Luciola e Diva sdo dois
modelos no género.

Enquanto assim caminha o romancista; como Protheo, o talento e a imaginacdo de
Alencar brilhando a luz da rampa, cobrem-se de louros, produzindo o Demonio Familiar, As
asas de um anjo, Mé&e, Verso e reverso. O primeiro é uma comédia de um aticismo®®
parisiense.

No meio desse produzir admiravel, a politica, minotauro voraz e insaciadvel, lan¢a-o no
voértice medonho, onde os partidos, a semelhanca de Saturno, devoram os proprios filhos; o
jornalista, 0 romancista, o dramaturgo e o poeta, enfim, transmudam-se em uma entidade
esfingica que se chama — estadista. José de Alencar passa a ser ministro da justica e da guarda

nacional!

2%8 Elegancia e sobriedade de linguagem
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O eclipse obumbrou por momentos o astro radiante e belo; mas breve, irrompendo
dentre a pesada caligem, eleva-se de novo ao nadir e vai caminho da gldria.

Uma vez retirado da alta politica ativa, depois de tragar 0 amargo que sempre deixa o
contato dessa ambicionada taca que se chama, poder, 0 homem de letras, volve ao remanso do
gabinete de trabalho, o poeta evoca a musa fugitiva, e em pouco surge o Gaucho, talhado por
moldes homéricos; extravagante, poréem belo, fabuloso mas épico.

Antes de ser sequestrado pela politica escrevera Alencar a Iracema, mimo de estilo
poético, imaginoso, sem rival enfim no nosso idioma.

Depois do Gaucho apareceu o Tronco de Ipé, fluente narrativa coparticipante da vida
da corte e do campo, drama intimo e singelo em que o adoravel tipo de Alice fulge como uma
estrela em céu de primavera. A este seguiram-se 0s Sonhos de ouro ndo menos belo e
atraente, tanto pelo fundo como pela forma.

Se o Til, trabalho de encomenda, sombreia por momentos o astro, é para logo vé-lo
reaparecer com dobrado fulgor; o perfil correto da Senhora, juntando-se aos de Luciola e
Diva, formam os trés um grupo digno de um Phidias.

Infatigavel e fecunda, a imaginacdo de Alencar ndo queria repouso; apenas de quando
em quando descia o olhar dos altos horizontes ao floridos vergeis. Como os grandes artistas,
enguanto descansam esbocam, assim Alencar quando depunha o pincel do pintor histérico era
para tomar o crayon do paisagista.

Nos intervalos de suas producdes de maior folego dava a Pata da Gazela, o Garatuja,
a Ernida da Gloria, a Alma de Lazaro e a Encarnacéo, florinhas mimosas, variegadas e
loucas, como essas humildes e perfumadas que vestem as nossas campinas.

Ubirajara enrique a sua colecdo de narrativas indigenas, enquanto que a Guerra dos
Mascates, colocada entre 0 Guarany e as Minas de Prata fixa as normas de nosso romance
historico.

Sobre ser escritor literario tdo fecundo, foi também abalisado jurisconsulto; como
consultor dos negdcios da justica escreveu numerosos pareceres, que se fossem publicados
dariam bem para seis grossos volumes.

José de Alencar foi sem contestagdo um dos talentos mais Uteis a patria, por isso

mesmo é que também menos pesou sobre ela. Trabalhador incansavel, modesto e econémico,
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tirava da sua profissdo de advogado o preciso a familia, juntando as demasias para formar o
peculio que legou aos filhos.

A sua vida, que publica quer particular, € um belo exemplo que pode ser apontado. A
individualidade moral é tdo digna de admiracdo e respeito como a sua individualidade
literaria.

Os ultimos anos de sua existéncia foi uma luta perene entre o espirito e a matéria; o
débil involucro a muito custo podia conter tdo grande espirito. SO a esforcos de sua vontade
tenaz, que o levou a peregrinar desde os sertdes do berco natal até Paris, conseguir disputar a
morte o Ultimo alento até de todo cair exausto como um combate em pleno campo de luta.
Trabalhou quase até a hora extrema.

Um més antes de se lhe agravarem os padecimentos, entregando-me o primeiro canto
dos quatro que deixou compostos dos Filhos de Tupd, para da-lo aos prelos, disse-me: “quero
publicé-lo para presentear a alguns amigos, e, para nao perder de todo o que esta feito. Vai
assim mesmo; dai quem sabe, talvez que com a revisdo das provas me volte a inspiracdo para
acabar o poema.”

A morte surpreendeu-o revendo essas provas!

Félix Ferreira.
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Bellas Artes: Marinha de Castagneto®™®

A Marinha que damos hoje entre nossas gravuras € do Sr. Castagneto, um gentil artista
que por este modo veio graciosamente em nosso auxilio enriquecendo as paginas do Brazil
Illustrado com um dos seus inspirados croquis.

O Sr. Castagneto € um pintor e muito talento; estudioso e trabalhador como €, tem
diante de si um esplendido futuro.

Se a marinha que damos hoje é digna de aplauso pela franqueza com que esta
desenhada, mais o sdo ainda suas paisagens e pinturas de género que por vezes tem exposto ao
publico. Mais tarde contamos dar aos nossos assinantes um desses trabalhos em que tanto se

distingue o Sr. Castgneto pela verdade com que reproduz o que tdo adestramente sabe ver.

9 FERREIRA, Félix. “Belas Artes: Marinha de Castagneto”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 4, p.52-
58.
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Marinha de Rouéde?®°

Damos a estampa mais uma marinha do nosso simpatico colaborador Emilio Rouede,
a quem devemos 0 mais gracioso auxilio prestado as paginas desta Revista.

A nova composicdo do distinto pintor representa a Secca, se tal nome que, na
terminologia nautica, se da ao desdobramento dos panos depois dos fortes aguaceiros.

O céu conserva o tom plumbeo da tempestade passada, porém, no horizonte, as nuvens
vao-se dispersando devagar, e o clardo da bonanga comeca a ferir tranquilamente as primeiras
vagas que, pouco e pouco, baloucando- se indolentes, retomam a serenidade perdida. Ao
mormaco do sol, que se anuncia, a maruja abre os panos, como se desdobrasse velas em sinal
de triunfo.

Tal é 0o momento que o artista nos apresenta.

A gravura corresponde brilhantemente ao trabalho do pintor. Esta fidelissima, pois é
burilada pelo Sr. Alfredo Pinheiro, o Unico xilégrafo de mérito que atualmente possui o pais.
Ja que falamos no Sr. Alfredo Pinheiro seja-nos permitido dizer mais duas palavras:

Temos ouvido, por diversas vezes, opinides injustas a respeito dos nossos xildgrafos,
sem que, pelo menos, abram excecoes.

Julga-se, em geral, que os defeitos do desenho e a ma impressdo das gravuras
dependem exclusivamente dos xilografos, quando na realidade nenhuma parte os tem nessas
suas questdes tdo diferentes entre si.

Bata ter um pequeno conhecimento de gravura para se verificar de onde parte o erro.
Pelo modo de conduzir o buril, isto é, de dar o tom, poder-se-a fazer juizo justo do mérito do
gravador.

Por esse lado o Sr. Pinheiro satisfaz a todas as exigéncias da arte; mas nos faltam
desenhistas especiais deste género. E ai que se funda toda a questdo, e é também por este
motivo que, apesar de todos os esforcos por nés empregados para darmos excelentes gravuras,
ainda ndo conseguimos da-las nitidas e perfeitas como as gravuras francesas e alemaes.

No entanto, nos resta uma consolagdo: temos conseguido muito, relativamente as nossas

forcas, e teremos persisténcia para conseguir mais.

260 «Bellas Artes: marinha de Rouéde”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3, p. 71.
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ANEXO IV - Transcricdo de trechos do livro Polyantheia Commemorativa da
Inauguracéo das Aulas para o Sexo Feminino do Imperial Lycéo de Artes de Officios — Rio
de Janeiro, 1881.

INTRODUCAO

Foi-nos cometida a organizacdo desta coletanea. Aceito por obediéncia o encargo,
alids, com muita honra, dirigimo-nos imediatamente aos mais distintos homens de letras da
nossa sociedade. Nas cartas que Ihes enderecamos fizemos ressaltar a conveniéncia de nédo
exceder de vinte linhas impressas cada um dos escritos destinados a esta POLIANTEA;
aparecem, entretanto, alguns de maior extensdo; mas quem os ler, conosco seguramente diréa:
feliz culpa!

Do generoso acolhimento que encontramos ddo elogiente testemunho as notaveis
producdes que esmaltam estas paginas.

As excelentissimas senhoras e aos ilustres cavalheiros que formardo com as
irradiacGes do talento e do saber a zona luminosa, que neste dia circundara o Liceu de Artes e
Oficios, devemos uma explicacdo: da-la-emos em breves palavras: Pela data do recebimento e
pelas exigéncias da composicao tipogréfica, na qual se observou o plano de entremear prosa e
verso , foi determinada a ordem na insercao dos trabalhos que esta POLIANTEA entesoura.

Nem nos abalancariamos a fazer selecGes no que era seleto, nem ousariamos
manifestar preferéncias, pelo menos descabidas, com relacdo a escritores cuja confraternidade

literaria € para nds motivo de ufania.

Guilherme Bellegarde
Félix Ferreira
Dr. J. M. Velho da Silva Junior.
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SANGUE NOVO%!

Das artes liberais os prélios e as conquistas
Sao do século que passa, o glorioso afan;
na pacifica luta — herdis sdo os artistas,

que buscam do porvir a esplendida manha.

A industria é a alavanca — a ciéncia braco ingente
que mede, que contorna o giro universal;
da oficina o trabalho € a for¢a onipotente

que eleva, que engrandece a esfera social.

Por toda a parte brada a voz da inteligéncia
A mocidade audaz: - caminhar! Caminhar!
Mas, aqui 0 vigor rasteja na indigéncia,

a industria jaz inerte, as artes sem altar.

Num século de luz atrasado um povo!

No mundo de Colombo — exausta uma nagéo!
Combata-se a anemia — Injete sangue novo

O exemplo que vai dar a Nova legido.

Félix Ferreira.

201 poema de autoria de Félix Ferreira escrito para compor o livro, Polyanthea Comemorativa de Inauguracao
das Aulas do Sexo Feminino.
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NOTICIA HISTORICA%?

Trinta e trés anos de existéncia conta a Sociedade Propagadora das Belas Artes e Liceu
de Artes e Oficios, a sua mais bela e perduravel obra. Quando nenhum outro titulo tivesse,
como alias o tem, bastar-lhe-ia esse para que uma tal associa¢do se julgasse com direito a
gratiddo publica. E preciso remontarmo-nos ha trinta anos passados, lancar os olhos para 0s
homens e as coisas de entdo, para bem avaliar e compreender o servico relevante que
prestaram ao pais: a Sociedade instituindo o Liceu, e o arquiteto Bethencourt da Silva
constituindo a sociedade.

Bruxuleavam apenas os nascentes clarGes da instru¢cdo do povo, iniciavam-se
timidamente os primeiros passos da grande industria, e como a maior das conquistas
civilizadoras se reputava a extin¢do do odioso tréfico africano, arrancando-se ndo havia um
lustro passado os ultimos infelizes as maos dos insaciaveis mercadores de carne humana,
guando, ainda em plena juventude, aquele artista concebeu a idéia de fundar uma associacao
destinada a propagacao das belas artes pelas classes operarias. Antes dele, apenas outro artista
ndo menos ilustre, Porto Alegre, tentara mas ndo conseguira prover pela municipalidade uma
escola tedrico pratica de artes aplicadas.

Conquanto a reforma de 17 de Fevereiro de 1854, devida ao espirito elevado do
Visconde de Bom Retiro, houvesse dado uma face inteiramente nova a instrucao do povo, de
lado fora posto ndo sé os primoérdios artisticos imprescindiveis ao complemento dessa
instrucdo como esquecido inteiramente o0 ensino aos adultos, cujo nimero de analfabetos era
tdo extraordinario nas classes operarias desta capital. Ndo cogitara o ilustre reformador, de
aulas noturnas, e, que eu saiba, ndo haviam sido até entdo ensaiadas no pais; no entanto, era
delas que dependia em boa parte 0 nosso progresso artistico industrial.

O operério que ndo sabe ler ndo é um operdrio é uma maquina, e maquina de
primitivos moldes se ndo tem a menor nocao de belas artes.

Os chamados oficios — os mais vulgares, como os de alfaiate, sapateiro, marceneiro,
carpinteiro, pedreiro, canteiro, ferreiro e pintor de casas, eram quase 0s Unicos que exerciam

os brasileiros, promiscuamente livres e escravos, trabalhando estes ao lado daqueles, prética ja

%2 Texto de Félix Ferreira presente no livro, Polyanthea Comemorativa de Inauguracéo das Aulas do Sexo
Feminino.
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h& muitos anos condenada pelo primeiro economista brasileiro na ordem cronolégica, o ilustre
Visconde de Cayru, e que muito contribuia para a repugnancia que os naturais do pais sentiam
pelas profissdes mecanicas. Os mestres, na maior parte de nacionalidade portuguesa e alguns
libertos, eram, em conhecimentos literarios e artisticos, tdo ignorantes como 0s operarios.

Que producéo esperar de tais produtores? — Os mais imperfeitos e desgraciosos, como
bem o atestam 0s mdveis e casas que a cada passo ainda se oferecem aos olhos do observador.
Facil é de comparar nas construcdes prediais a diferenca, ja ndo direi da concepcdo mas da
execucao, que vai entre 0 que nesse género se faz atualmente e que se fazia ha um quarto do
século passado.

A constituicdo da Sociedade Propagadora das Belas Artes, em uma época de tanto
atraso artistico industrial, e quando por tal atraso, na autorizada opinido de Porto Alegre, ndo
pudera o Brasil comparecer a Exposicdo Universal de Londres de 1850, era um grande passo
dado para o progresso. Os seus estatutos equivalem para a nossa embrionaria indUstria, o que
para o renascimento das artes na Italia equivaleu a formula da nomeacéo de Arnolpho di Lapo
para arquiteto restaurador da bela catedral de Florenca.

Ao instituir-se a Sociedade Propagadora, com a inscricdo de 99 sécios, no dia 23 de
Novembro de 1856, apresentou o fundador os estatutos que foram subseqiientemente
aprovados, e ainda vigentes, nos quais em um dos seus artigos estabeleceu este programa:

1° Fundar e conservar um Liceu de Artes e Oficios, em que proporcionasse a todos 0s
individuos, nacionais e estrangeiros, o estudo das belas artes, ndo sé como especialidade, mas
também como aplicacdo necessaria aos oficios e industrias, explicando-se os principios
cientificos em que elas se embasam.

2° Publicar regularmente uma revista artistica, a que adicionassem estampas originais
ou copias dos melhores trabalhos dos artistas neste império.

3° Criar uma biblioteca, especialmente artistica, a disposicdo de quem quisesse
consultar, pela forma que fosse determinada em regulamento interno.

4° Fazer sessdes publicas, em que se lessem escritos sobre artes e industrias e que se
expusessem trabalhos dos alunos do Liceu e outros quaisquer artefatos artisticos e industriais.

5° Organizar exposicOes de belas artes e de artes industriais, com o fim de excitar o

gosto publico.
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N&o faltou, é verdade, entdo, como ndo faltaria hoje, apesar de mais de um quarto de
século de adiantamento, quem duvidasse da permanéncia de uma associacao de tal ordem e
muito mais da realizacdo do seu programa, grande ndo foi é certo o nimero dos que
abragaram a idéia com profunda fé, mas em compensacdo 0s poucos valiam muito pela
dedicacdo e entusiasmo, e muito mais ainda o prestigio que lhes deu o eminente estadista
Euzébio de Queiroz, aceitando a presidéncia da sociedade que por unanimidade lhe fora
oferecida.

Quem conhece o valor moral e a consideracdo que gozava aquele ilustre brasileiro,
pode bem avaliar a importancia que desde logo adquiriu a Sociedade Propagadora das Belas
Aurtes, pois ndo aceitariam a sua presidéncia espirito tdo adiantado, ndo a colocaria sob a égide
de seu grande prestigio paraninfo tdo egrégio, se a nascente instituicdo ndo fosse uma idéia
nobre e digna.

A inauguragéo solene da sociedade, a 20 de Janeiro de 1857, foi uma festa espléndida,
um jogo floral de poetas, artistas e amadores, em que se casaram 0s devaneios da poesia e 0S
reptos de eloguéncia a dogura do canto e as harmonias da mdsica. Extraordinario concurso das
pessoas mais distintas encheu de brilho o festival, que da imprensa mereceu 0s maiores
elogios.

A 25 de Marco do mesmo ano de 1857, saiu a luz da publicidade o primeiro numero
do Brazil Artistico, jornal da Sociedade Propagadora, que pouco tempo durou ja pela caréncia
de escritores especialistas, ja pelo atraso das artes graficas que no tocante a impressao deixava
ainda muito a desejar.

A 9 de Janeiro de 1858 a Sociedade Propagadora das Belas Artes inaugurou, nas salas
inacabadas do consistério da matriz do Sacramento, o Liceu de Artes e Oficios; mas que
regularmente s6 comecaram regularmente dois meses depois.

De um livro que ha quatorze anos foi publicado reunindo os artigos esparsos que
escrevi a respeito do ensino profissional do Liceu, em 1869, seja-lhe permitido aqui repetir o
seguinte:

O aparecimento de uma escola noturna de belas artes, com professores gratuitos,
pareceu a muitos tdo fora de propoésito, que ndo sé puseram em duvida a eficacia de tal meio
de ensino, como a duragdo da sua existéncia. E na verdade, em um pais onde as idéias mais

uteis ndo se realizam por falta de perseveranga, e cujo povo prima pela inconstancia, a criacéo
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de uma escola desta natureza ndo era para melhores agouros; felizmente, falhando desta vez o
horoscopo fatidico, 0 Liceu conseguiu ndo s6 vingar como até ir adiante incitando em outros
novos cometimentos.

O Liceu de Artes e Oficios ndo foi naquela época, compreendido por muitas pessoas,
ja ndo diremos ignorantes, mas até mesmo ilustradas. Uns julgavam ver em tdo benemérito
estabelecimento um inofensivo grémio destinado a proporcionar algumas horas de mero
passatempo aos curiosos, e outros pensavam ser aquela escola um simples émulo, arremedo
da Academia das Belas Artes.

O Liceu de Artes e Oficios ndo é um estabelecimento de passatempo ou de artes
meramente recreativas, nem tdo pouco uma copia da Academia das Belas Artes. Ha entre uma
e outra instituicdo grande diferenca que cumpre estabelecer, para que se possa, discriminando
esta daquela, aquilatar o valor intrinseco ao Liceu, de cujo progresso depende mesmo, mesmo
em grande parte, do florescimento da Academia.

A Academia das Belas Artes é a escola superior do estudo da arte levada ao seu maior
grau de perfeicdo, a supremacia das faculdades do entendimento como esséncia e como fim.

A pintura, a arquitetura e a estatuaria ali, sdo ensinadas, desde os seus mais simples
rudimentos até as mais prescindiveis regras da filosofia do belo, desde o mais insignificante
traco até o mais aprimorado lavor.

O aprendizado da arte ndo é ali feito tdo somente para exercicio de uma profissdo
honesta e asseada, mas especialmente para o desempenho de um sacerddcio augusto e
grandioso. Ndo basta, por isso, aqueles que se dedicam ao seu cultivo, habitualidade e boa
vontade, é necessario ter talento, espirito elevado e sobre tudo vocacao decidida.

O Liceu de Artes e Oficios, ao contrario, € uma escola rudimentar das artes aplicadas
as diferentes ramificacdes da industria fabril e manufatureira, ao trabalho indispensavel a
existéncia da sociedade civilizada.

A aritmética, a algebra, a geometria, a quimica, a fisica, o desenho da figura, o de
ornatos e o de maquinas, sdo ali ensinados com aplicacdo aos oficios e as profissdes
industriais.

A aprendizagem das belas artes ndo ali feita para o exercicio da mesma arte

propriamente dita, mas para o aperfeicoamento dos oficios de carpinteiro, pedreiro, canteiro,
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torneiro, ourives, estucador, marceneiro, etc., e das industrias fabris de tapecaria, louca,
armas, papéis pintados etc.

Da Academia de Belas Artes saem os arquitetos dos edificios monumentais, 0s
pintores de painéis e os estatuarios. Do Liceu de Artes e Oficios saem 0s construtores navais e
urbanos, os mestre carpinteiros e pedreiros, os desenhistas de fabricas, pintores de louga,
gravadores em madeira, os fundidores e os modeladores em gesso, bronze e ferro.

A Academia das Belas Artes é a alta escola da aristocracia do talento; o Liceu de Artes
e Oficios é a util oficina das inteligéncias modestas.

Discipulos da Academia foram: Ingres, o pintor; Christovdo Wren, o arquiteto;
Patrick, o estatuario, o estatuario; aprendizes do Liceu foram: Fromen Maurice, o cinzelador;
Fourdinois, 0 marceneiro; Hekert, ceramista.

Em consequéncia de ter, em 27 de Novembro de 1858, a irmandade do SS.
Sacramento requisitado da Sociedade a entrega das salas do consistorio, onde funcionavam as
aulas do Liceu e a abandonada Igreja de S. Joaquim.

Em 1 de Fevereiro de 1859, e na presenca do ministro do Império, o conselheiro
Sérgio Teixeira de Macedo, e de muitas pessoas gradas, instalou-se a escola em seu novo
domicilio, onde comegou a funcionar com grande nimero de alunos.

Em 1860, 61,62 e 63 que constituem os 3, 4, 5 e 6 anos do Liceu, trabalharam as suas
aulas com toda a regularidade; ndo havendo, porém, como nos anos anteriores, exposi¢do nem
distribuicdo de prémios, por falta de recursos pecuniarios, que gradualmente escasseavam; a
ponto de ser necessario para as mais pequenas despesas contribuirem do seu bolsinho
particular o Diretor, Tesoureiro e até alguns Professores.

O Liceu de Artes e Oficios que havia atravessado 6 anos com o0s mais limitados
recursos, repartindo, em todo esse tempo,o pao da inteligéncia pelas classes operarias sem que
para isso recebesse o menor auxilio do Estado, deixou em 1864 de abrir as aulas; ndo por
faltar a sociedade precisa coragem para continuar na luta que sustentard contra as
dificuldades,ndo por ir também escasseando os dignos professores o amor a artes nem a
dedicacdo ao ensino, mas porque o entdo ministro do Império inesperadamente recusou
algumas centenas de mil réis para contribuir as obras que ele mesmo autorizara a fazer-se no

edificio da escola.
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A interrupcdo das aulas do Liceu e as peripécias por que passou a Sociedade
Propagadora de Belas Artes, de 1864 até conseguir reabrir a sua escola, € uma historia curiosa
e triste que aqui cumpre registrar.

Por vezes havia a imprensa a diéria e os mais interessados na prosperidade do Liceu,
chamado a atencdo do governo para este estabelecimento de instrugéo popular, sem que nada
tivesse conseguido, até que em 1863 o Marquez de Olinda, presidente do conselho de
ministros e encarregado da pasta do Império, visitando afinal esta escola ficou tdo satisfeito,
que autorizou o conselheiro Pacheco, entdo reitor do Colégio D. Pedro Il, a mandar fazer as
obras precisas para a aquisi¢do de maior espaco.

Contratou-se com efeito por pouco mais que trés contos a constru¢do de um segundo
pavimento no corpo da igreja; mas como para isso fosse preciso arrancar as divisdes de
madeira que existiam feitas, para separacao das aulas, o encerramento e os lampides de gas,
mandados colocar gratuitamente pelo benemérito Visconde de Maua, ndo tendo-se
determinado no contrato a reposicdo desses acessOrios em seus respectivos lugares, o
empreiteiro como era de razdo ndo o fez; assim pois, ganhando a escola mais um andar ficou
sem luz e sem as necessarias divisoes.

Recorreu-se entdo o Diretor do Liceu ao ministro para mandar concluir as obras, mas
teve em resposta que a verba — eventuais — estava esgotada.

Ao Ministro Olinda sucedeu o do conselheiro Zacarias, encarregando-se entdo da pasta
do Império o conselheiro José Bonifacio, que posto escrevesse em seu relatorio algumas
palavras com respeito ao Liceu, ndo menos honrosas que as do seu antecessor, ndo adiantou
mais do que este.

Em agosto de 1864 substituindo, porém o conselheiro Liberato Barroso a José
Bonifacio, de novo pediu a Sociedade Propagadora de Belas Artes as camaras uma subvencéo
de 3000$ anuais que afinal foi concedida para o exercicio de 1865-1866.

Mas fadada porém, andava a popular escola. Ao ministério Furtado, sucedeu
novamente o do marqués de Olinda, que se encarregando ainda da pasta do império, negou-se
a fazer efetivo o subsidio autorizado pelas camaras, a pretexto de que o pais estava a bragos
com a guerra.

Diante de tdo formal recusa, ndo restava a Sociedade Propagadora sendo esperar por

tempos mais propicios, ou antes por ministro menos econdmico , de que esse que nao queria
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exaurir o Tesouro com o pagamento de 3000$ por ano, correndo assim o risco de ndo poder
fazer face as despesas da guerra !

Cansado de uma luta estéril, a diretoria da Sociedade resolveu consultar a opinido da
Assembléia Geral , que , convocada a 22 de Fevereiro de 1867, reuni-se em nimero de 20
sOcios apenas.

Exposta a causa da reunido pelo vice-presidente o Sr. Dr. Jacy Monteiro, depois de um
prolongado debate, quem que se chegou a aventar a idéia de dissolver a Sociedade, resolveu-
se finalmente recorrer ainda mais uma vez ao governo a ver se conseguiam o pagamento do
autorizado subsidio.

Ao ministério Olinda sucedera novamente o do conselheiro Zacarias, do qual fazia
parte como ministro do Império o conselheiro Fernandes Torres; de quem a Sociedade
solicitando a efetividade do subsidio péde obté-lo.

De posse afinal dos primeiros 3000$ tratou-se logo de concluir as obras e comprar 0s
modelos, duzentos e mais objetos necessarios; reabrindo-se, em Setembro desse mesmo ano,
as aulas de aritmética, algebra, masica, desenho de figura, de méaquinas, de arquitetura e
geomeétrico.

Com o pagamento do subsidio parecia ter-se enfim consolidado a permanéncia do
Liceu, quando, ao tempo que se ultimavam as obras de um acontecimento imprevisto esteve a
ponto de aniquila-lo e desta vez, para sempre.

A irmandade de N.S. da Batalha, que tem o seu culto na matriz de Sant”Anna, dirigiu
uma peticdo ao governo imperial, pedindo a posso da antiga igreja de S. Joaquim que,
segundo uma informacdo do vigario Capitular “estava servindo de oficina de pintura e
carpintaria”.

O Conselheiro Fernandes Torres, que ignorava em parte o valor real do Liceu, para o
qual alias acabava de fazer uma grande favor, mostrava-se inclinado a ceder as pretensfes
daquela Irmandade, quando o Sr. Dr. Jacy Monteiro, entdo empregado da secretaria do
Império, obteve do ministro que antes de resolver uma questdo de tanta magnitude mandasse
ouvir a Sociedade Propagadora das Belas Artes.

Enquanto porém andavam os papéis da Irmandade na longa peregrinacdo dos —

informe-se — a que sdo condenadas pelo nosso sistema burocratico os mais insignificantes
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questiunculas, o Liceu abrindo suas aulas, como j& disse, a 21 de Setembro de 1867, deu
causa a gque a ilustrada redacdo do Jornal do Comércio escrevesse por essa ocasiao:

“ ... 0s servicos que o Liceu tem prestado, e pode prestar ainda, e a dedicagao com que
0s professores se prestam a lecionar gratuitamente, tornam este instituicdo digna da protecao
do governo, que 0 menos que por ela pode fazer e continuar a dar-lhe o edificio acomodado
aos trabalhos, mesmo porque ja4 agora recusa-los seria converter em pura perda algum
dinheiro da nacao com que por vezes o tem auxiliado.”

Estas palavras despertando-se a atencdo publica, chamou também a de S. M. o
Imperador que nessa mesma noite apresentou-se ao Liceu, visitando com grande interesse as
aulas, louvando seus professores, e garantindo-lhes, na pessoa do entdo 1° secretario Quirino
Antonio Vieira, que a posse da casa seria mantida a Sociedade enquanto para ela ndo
houvesse um edificio prdprio e convenientemente adaptado ao ensino noturno; e assim se
cumpriu.

Depois de alguns anos de exercicio, sempre como crescente e admiravel prosperidade,
resolveu o Governo Imperial amparar essa benemérita escola, propondo em 1865 a
Assembléia um subsidio, o qual s6 veio a realizar-se em 1866, e ainda assim, com a diminuta
quantia de 3000$000.

N&o obstante a insuficiéncia da soma, com que o Estado auxiliava os recursos da
associacdo, o influxo do seu emprego manifestou-se imediatamente por melhoramentos que
aumentaram bastante o nimero da matricula dos alunos. A escola firmou-se e desde ent&o foi
prosperando.

A partir de 1868 a vida do Liceu foi mais desassombrada; a munificéncia imperial
distinguiu por vezes alguns de seus professores e benfeitores, o Sr. Conselheiro Paulino José
Soares de Souza, ministro do império no Gabinete Itaborai, conseguiu das camaras duplicar a
subvencdo anual, a quantia de 6000$000; outros auxilios prestou ainda o ilustre estadista a
este estabelecimento e de tdo boa vontade, que ao sair do ministério recebeu a primeira
manifestacdo publica que fez o respectivo professorado, levando-lhe o retrato belamente
litografado e o diploma de benemérito.

Digno sucessor do Sr. Conselheiro Paulino de Souza, o Sr. Conselheiro Jodo Alfredo
Corréa de Oliveira ndo se mostrou menos apreciador da instituicdo, obtendo dos poderes

legislativo o aumento de subvencdo a 10 000$, e autorizando, por meio de donativos que
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promoveu e pela verba eventuais do ministério, a aquisicdo de um gabinete de fisica e um
laboratdrio de quimica com os quais se completou o ensino cientifico do estabelecimento, ja
entdo reconhecido incontestavelmente como de grande utilidade e aproveitamento.

E tanto ja se elevava no conceito publico essa escola e tdo particular aten¢do merecera
do chefe do Estado que por decreto de 25 de Fevereiro do 1871 Sua Majestade o Imperador
querendo dar uma publica e duradoura demonstracdo de seu apreco concedeu ao Liceu o titulo
de Imperial e aos alunos que nele se distinguissem por seus talentos , aplicacgéo,
aproveitamento e moralidade o uso de uma medalha de mérito.

N&o era ainda suficiente a soma de 10 000$ pois sé a iluminacdo a gés absorvia boa
parte dessa quantia e mais tarde chegou a excedé-la. Em 1878 administrando a pasta do
Império, o Sr. Conselheiro Lebncio de Carvalho, além de outros fatores que fez ao Liceu, do
qual foi decidido amigo, elevou aquele auxilio a 15 000$ e por proposta do Sr. Dr. Joaquim
Mendes Malheiros, ilustrado professor e representante da provincia de Goias na camara
temporaria passou no exercicio do 1880 a 1881 aquela verba a 20 000$ anuais.

Por espaco de 19 anos viveu o Liceu no acanhado e improprio edificio da antiga igreja
de S. Joaquim e acomodacOes anexas, onde funcionara o Instituto Comercial, até que, em
1876, o Sr. Visconde do Bom Conselho, sendo ministro do Império, desejando restituir ao
culto divino aquela igreja e dela fazer mesmo sede de uma nova pardéquia, cedeu a Sociedade
Propagadora das Belas Artes o antigo proprio nacional, de onde acabava de transferir-se a
secretaria do Estado , de sua pasta, para o reconstruido Edificio da Praca da Constituicéo.

Aquele proprio do Estado conquanto muito mais vasto que a igreja e anexos, pelo seu
mal estado interno e acanhados compartimentos exigia porém grandes obras, diante das quais
ndo recuou a Sociedade , mas antes as empreendeu desde logo, despendendo todos 0s seus
recursos que se elevavam de 55000$000.

Esgotada essa verba , sendo entdo ministro o Conselheiro Costa Pinto, cuja atengédo
para o Liceu foi atraida por expressa recomendacdo de Sua Alteza Imperial, entdo Regente,
continuaram as obras por conta dos cofres publicos até que, concluida a pintura, foi o Liceu
transferido para a sua nova residéncia, reabrindo-se as aulas em 3 de Setembro de 1878.

Funcionava o Liceu em toda a sua plenitude, avultava extraordinariamente a matricula
dos alunos atingindo a nimero superior a 1600; brilhantes eram as festas de suas distribui¢es

de prémios; galarddo os mais elevados e bem merecidos recebiam os seus professores; e ja por
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satisfeita dava-se por esse lado a Sociedade Propagadora das Belas Artes, quando o seu
fundador e diretor do Liceu , Bethencourt da Silva, cogitando nos meios de estender cada vez
mais a esfera da acdo instrutiva dessa escola, concebeu 0 generoso pensamento de associar a
participacdo dos beneficios a mulher; ja para torna-la mais apta ao exercicio das profissoes
industriais ja para dela fazer também, como mée, a primeira mestra de desenho dos filhos, e
assim desde a mais tenra idade inocular-lhes o sentimento do bom e do belo.

Obtendo do Sr. Conselheiro Gaspar da Silveira Martins, entdo ministro da fazenda , as
antigas casas da Imprensa Nacional, contiguas ao edificio em que funcionava o Liceu, e da
Sociedade Propagadora todo o apoio para a realizagdo de tdo nobre idéia, meteu desde logo
Bethencourt da Silva ombros a alevantada empresa, apelando para o publico cuja,
generosidade mais uma vez patenteou-se eloguentemente.

A veneranda baronesa de S. Matheus, cujo nome ficara para sempre gravado em letras
de ouro naquela casa, abriu exemplo com o donativo de 2000$; bem depressa cairam nos
cofres sociais pequenas e grandes quantias, sobressaindo entre estas as de 4000$ doada por S.
M. o Imperador e a de1000$ por S. M. Imperatriz. Subindo o total da subscricdo a mais de
80000$000.

Toda essa avultada soma despendeu a Sociedade Propagadora das Belas Artes naquele
préprio nacional, convertendo casas em quase completa ruina, sem ar, sem luz, consideradas
enfim desaproveitaveis, nos vastos e asseados saldes onde funcionavam desde entdo as aulas
do sexo feminino, e onde ainda ultimamente ali ostentou a exposi¢do preparatoria da secéo
brasileira na Universal de Paris, a parte relativa a tecelagem, metalurgia e produtos quimicos.

O publico que conhece esses saldes pode bem avaliar o que custou de sacrificios e de
trabalho semelhante restauracao, feita no curto espaco de alguns meses.

No dia 11 de Outubro de 1881 inaugurou-se a secdo do Liceu de Artes e Oficios
consagrada ao sexo feminino, com as aulas de desenhos, com as aulas de desenho, portugués,
mausica e aritmética. Apesar dessa abertura ser ja no fim do ano ainda assim matricularam-se
835 alunas e no seguinte 885, algarismos estes que muda e elogiientemente demonstram o
guando ansiava o sexo feminino que Ihe fosse também facultado ingresso ao aprendizado das
artes.

A extincdo do Instituto Comercial e por esse motivo a falta que havia de aulas

especiais para tdo importante classe social, despertaram ainda ao fundador do Liceu a idéia de
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criar um curso comercial, e com aquela perseverancga e atividade que tanto o distinguem,
conseguiu inaugurar a 26 de Junho de 1882 esse curso com as aulas de desenho geomeétrico,
caligrafia, portugués, francés e aritmética, ampliando os anos subsequentes com as de
economia politica, geografia, inglés e aleméo.

Por iniciativa do Sr. Dr. Augusto Diniz, resolveu a Sociedade Propagadora das Belas
Artes, que de conformidade com o 85° do art. 2° dos estatutos, que ja tive ocasido de citar
resumindo o programa social, se efetuasse a primeira a primeira exposicéo de belas artes, que
efetivamente foi inaugurada a 18 de Marc¢o daquele mesmo ano.

N&o ha de negar, disse a Gazeta de Noticias dando conta da abertura, que é a nossa
primeira exposicdo de belas artes a que se inaugurou ontem no edificio da Rua da Guarda
Velha.

“Pelo grande nimero de trabalhos expostos, pelo mérito destes, e também porque ¢
tudo aquilo um verdadeiro milagre realizado pela iniciativa individual, € inegavel que a mais
importante das nossas exposi¢des artisticas € a que tem lugar atualmente no Rio de Janeiro.”

Prosseguindo incessantemente no desempenho de sua missao e complemento do seu
programa, a Sociedade Propagadora das Belas Artes, que ja ha anos acumulava pacientemente
cabedais, conseguiu no dia 14 de Margo de 1887 inaugurar a sua biblioteca em uma vasta sala
com bem preparadas estantes. Poucos milhares de volumes contam por enguanto, faltando-
Ihe, por escassez de recursos, muitas obras especiais e sobre tudo publicacbes periddicas
relativas as artes, as industrias e ciéncias aplicadas.

Presentemente enviada todos os esforcos para realizar a mais importante parte do seu
vasto programa — as oficinas- e a0 mesmo tempo prepara-se para uma nova exposicao que
devera efetuar-se em 23 de Novembro de 1890; exposicdo que desta vez abrangera as belas
artes e as artes industriais.

O estabelecimento das oficinas do Liceu é de vantagens tdo incontestaveis e palpaveis,
que julgo escusado aqui demonstra-lo.

Desde que o Liceu tenha oficinas bem montadas de carpinteiro, marceneiro, torneiro
de madeira e de metais, escultores, gravadores e modeladores, podera em breves anos
constituir patrimoénio que lhe garanta a manutencao.

Sabem todos os industriais que os aprendizes sdo lucrativos, e isto em pequenas

oficinas quanto mais em montadas com todos os aperfeicoamentos mecénicos. As fabricas
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auferem do servi¢o das crencas uma boa parte de seus resultados; as célebres oficinas de
Cluny sdo tdo afamadas pelos seus admiraveis produtos como pela educacdo artistica que da a
seus aprendizes.

Por outro lado acresce, que os operarios formados pelo ensino tedrico e pratico do
Liceu se derramardo pelas fabricas e oficinas das provincias, e assim levardo a todos os
pontos do pais 0 necessario aperfeicoamento. Formados os primeiros operario do Liceu, terdo
as provincias um viveiro de mestres habilitados, onde possam prover-se para 0
desenvolvimento de suas industrias.

Entdo multiplicar-se-d0 esses grandes centros de atividade, que deverdo produzir
incalculaveis resultados politicos e sociais. A inteligéncia brasileira, em vez de deixar-se
invadir pelo marasmo dos empregos publicos secundarios, aplicar-se-a4 aos multiplos ramos da
inddstria, entre as quais ha tdo dignas de esmerada cultura como as mais elevadas ciéncias.

N&o est4 longe o dia em que a Sociedade Propagadora conseguirda mais esse brilhante
triunfo, porquanto para a fundacdo da sua primeira oficina, a de xilografia, ja S. M. o
Imperador se dignou de ordenar a aplicacdo do saldo restante da subscricdo feita para os
festejos de sua memoravel recepcdo, quando de volta da Europa pbde pisar no solo da Pétria
de todo escoimado da mécula do extinto cativeiro.

Assim o Liceu dentro em pouco podera considerar-se completo, com suas oficinas,
pois acredito que desde que ali funcione a primeira, outras se lhe seguirdo com grande
proveito para 0 Nnosso progresso artistico-industrial.

A Sociedade Propagadora das Belas Artes no largo espaco de trinta e trés anos, tem
tido trés presidentes:

O Conselheiro Euzébio de Queiroz Coutinho Mattoso Camara que amparou com o seu
grande nome a nascente que amparou com o seu grande nome a nascente associacgéo, deu lhe a
forca moral precisa para desde logo merecer a atencéo e o respeito do publico.

Como € sabido, a ultima frase da existéncia do ilustre estadista consagrou-se a
instrucdo publica, da qual foi o primeiro inspetor nomeado depois da reforma de 1854, e a
criagdo e a manutencdo do Liceu mereceu-lhe tdo particular cuidado que em proveito desta
escola cedeu ele os proventos que Ihe cabiam como membro da comissdo mista da liquidagéo
das presas do Rio Prata, e posto pouco tempo durasse essa comissao o resultado avultou em

quantia que muito valeu a instituicdo ainda falta de recursos.
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Por falecimento do Eusébio de Queiroz, a sociedade elegeu para seu presidente em
1868 o Conselheiro Zacarias de Goes e Vasconcelos, quando este ndo menos notavel estadista
presidia o conselho de ministros. Aceitando aquele encargo demonstrou sé por esse ato, 0
quanto apreciava uma associacao de tdo elevados intuitos.

Efetivamente o Conselheiro Zacarias, ndo s6 presidia todas as reunifes da sociedade,
como empenhava sem hesitacdo o seu alto valor e prestigio quer em favor do Liceu que de
seus beneméritos professores. Por vezes levantou a sua voz autorizada no Senado pondo em
relevo, e em frases as mais lisonjeiras, 0s servi¢os que esta escola prestava a instrucdo do
povo e a grande benemeréncia de seu fundador Bethencourt da Silva, a quem sempre
distinguiu com a mais honrosa consideracao.

A Zacarias de Goes e Vasconcellos sucedeu em 1877 o Conselheiro Jodo Alfredo
Corréa de Oliveira, que ja se havia recomendado a gratiddo da sociedade pelo muito que
fizera como ministro do Império, e nessa qualidade ainda nenhum o excedeu sendo o
Conselheiro Rodolfo Epifanio de Souza Dantas, que por isso mesmo teve dos professores e
alunos do Liceu a mais deslumbrante e comovente manifestacdo publica que esta capital tem
presenciado, feita por uma s corporacao.

O Sr. Conselheiro Jodo Alfredo tem o seu nome vinculado as mais belas conquistas do
Liceu no vasto campo da civilizacao, pois foi sob sua presidéncia que se criam as aulas para o
sexo feminino, o curso comercial, organizou se a biblioteca, muito breve talvez se
inaugurardo as primeiras oficinas.

Concluindo esta rapida noticia histérica, chamarei a atencdo do leitor para 0 mais
elogiiente documento da valia e utilidade do Liceu de Artes e Oficios a estatistica que vai ao
fim desta poliantéa , dos alunos e alunas que tém freqiientado esta escola no espaco de 26
anos, descontados os que ndo funcionaram por motivo que deixei exposto.

Essa estatistica s6 por si diz bem alto o que é e o que vale a Sociedade Propagadora
das Belas Artes, fundada em 23 de Novembro de 1856.

23 de Novembro de 1889.
Félix Ferreira,

2° Secretario.
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15 DE NOVEMBRO

Estava a terminar a impressdo das ultimas paginas desta poliantéa, a qual fui
encarregado de organizar, quando se deram 0s acontecimentos politicos que mudaram
completamente a face governativa do pais, motivando por isso, e muito pensada, a mudanga
da festa de aniversario da Sociedade Propagadora das Belas do dia 23 para o dia 30 do
corrente.

Nenhuma alteracéo sofreu o livro além deste final, e as referéncias que fiz na noticia
historica e a prote¢do que coloquei em relevo do ex-imperante aquele estabelecimento, com o
respeito que sempre me mereceu o Sr. D. Pedro de Alcantara e sua virtuosa familia, mas sem
0s entusiasmos que todos 0s meus amigos sabem que jamais manifestei por esses augustos
personagens, ndo foram mais que a expressao da verdade, que aqui confirmo. D. Pedro de

Alcéntara, foi amigo do Liceu, mais do que do seu fundador a quem magoou tdo
injusta qudo profundamente, bem como o foi igualmente a Sra. Condessa d Eu, que em todas
as vezes que esteve na regéncia deu disso irrecusaveis provas.

A mudanca da forma de governo, estou certo, ndo afetard a marcha do Liceu nem
entibiara as forcas da Sociedade Propagadora das Belas Artes; longe disso, a RepUblica dar-
Ihe-4 todo o apoio, auxiliara mais fortemente aquela escola, pois no regime democratico é que
mais se desenvolvem as artes industriais; sdo nas classes operarias que se firmam as
Republicas modernas.

Tenho fé e muita que um governo de que fazem parte essa trindade, verdadeiramente
ilustre pelo talento e pela grandeza da alma, formada por Quintino Bocayuva, Benjamin
Constant e Ruy Barboza, muito tem a esperar a benemérita instituicdo que neste pais
implantou o ensino artistico as classes operarias.

Acredito e firmemente que uma nova era de prosperidade, de grandes adiantamentos,
se prefigura ao Liceu de Artes e Oficios, por quanto essa trindade sabe bem o que é e 0 que
vale tal escola. E 0 Governo provisorio que ndo assumiu a direcdo do pais por esse egoistico
amor ao poder que tanto caracterizou os extintos partidos monarquicos, mas sim por aspirar
nobremente fazer enveredar a patria por uma via larga e desassombrada de progresso moral e
material, saberd aproveitar o Liceu como um dos mais potentes elementos de conquistas

civilizadoras.
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Saudo pois 0 em nome dos colaboradores desta poliantéa que comungam estas idéias,
o dia 15 de Novembro, como aurora de uma grande era de paz e de ventura publica; e
saudando aqueles a quem estdo confiados os destinos da patria, concluo dando de coragdo um
VIVA A REPUBLICA BRASILEIRA!

Félix Ferreira.



201

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABREU, Mércia. Apresentacdo: Duzentos anos: os primeiros livros brasileiros. In: ABREU,
Marcia; BRAGANCA, Anibal (org.). Impresso no Brasil: Dois Séculos de Livros Brasileiros.
Séo Paulo: Ed. UNESP, 2008, p. 42-43.

AFONSO, Graga. O archivo pittoresco e a evolugdo da gravura de Madeira em Portugal. In.
Ciclo de conferéncias “Arquivo Pitoresco, 150 anos depois”. Hemeroteca Municipal de

Lisboa, 2007.

ALONSO, Angela. Idéias em Movimento — A Geragdo de 1870 na crise do Brasil — Império.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.

ASPECTOS BRASILEIROS, MEADOS DO SECULO XIX. Rio Grande: Bibliotheca rio-
grandense, 1937.

ALMEIDA, Antdnio da Rocha. Dicionario de histéria do Brasil. Porto Alegre: Editbra
Globo, 1969.

AMARAL, Claudio Silveira. Ruskin e o Desenho no Brasil. FAU-USP: Séo Paulo, 2004.
Tese de Doutorado.

. A cidade como obra de arte: o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, Rui
Barbosa e John Ruskin. In. Arquitextos, v. 1. 2008.

ANDRADE, Joaquim Marcal Ferreira de. Historia da Fotorreportagem no Brasil/ A
Fotografia na Imprensa do RIO DE Janeiro de 1839 a 1900. Rio de Janeiro: Edicdes
Biblioteca Nacional, 2004.

ARGAN, Giulio Carlo. Histdria da Arte Italiana: De Giotto a Leonardo, v.2. Traduc&o:
Wilma De Katinszky. Sado Paulo: Cosac&Naify, 2003.

. Histéria da Arte como Histéria da Cidade. Traducdo Pier Luigi Cabra. Sédo
Paulo: Martins Fontes, 2005.

. Imagem e persuasdo: ensaios sobre o barroco. Traducdo Mauricio Santana Dias.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 2004.

AYALA, Walmir. A criacdo plastica em questdo. Petrdpolis: Editéra Vozes, 1970.
. Dicionario de pintores brasileiros. Rio de Janeiro: Spala, 1986.

AZEVEDO, Antonio Carlos do Amaral. Dicionario de nomes, termos e conceitos historicos.
Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1997.


javascript:open_window(%22http://200.144.190.234:80/F/C3N4S84BX38EN6YNVBK29VM56I2GK7FY9Q5RCS29SECKHR13G6-66042?func=service&doc_number=001445050&line_number=0008&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://200.144.190.234:80/F/AXL9T79T1HJF5KYA9SDLCT24CG27KSEP27RM9MVN6G2BDEAIYY-01235?func=service&doc_number=001462625&line_number=0014&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/7RJM52F49CQIQJTMFJ37HL5AAHHPKK74HKN4MGHSU5G96UR8PS-07238?func=service&doc_number=001417306&line_number=0011&service_type=TAG%22);

202

AZEVEDO, Miranda. Necrologio de Félix Ferreira. In: Revista do Instituto Historico e
Geographico de Sao Paulo, Sao Paulo, v.I11, 1898.

AZEVEDO, Fernando de. A cultura brasileira. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1958, t.3.

BAHIA, Juarez. Jornal. Historia e técnica/ Historia da imprensa brasileira. Sdo Paulo:
editora Atica, 1990.

BANN, Stephen - Parallel Lines: Printmakers, Painters, and Photographers in Nineteenth-
Century France, Yale, 2001.

BASTOS, Maria Helena Camara; GARCIA, Tania Elisa Morales. Leituras de formacéo —
Nocdes da Vida doméstica (1879): Félix Ferreira traduzindo Madame Hippeau para a
educacéo das mulheres brasileiras. In: Historia da Educacéo, n. 5. Pelotas: 1999, p. 77-92.

BARATA, Mério. Primordios da gravura brasileira até Goeldi. In: Catalogo da Mostra da
gravura brasileira. Fundacédo Bienal de Séo Paulo, 1974. Catalogo de exposicao.

BARBOSA, Ana Mae. Arte-educacdo no Brasil: Das Origens ao Modernismo. Séo Paulo:
Editora Perspectiva, 1978.

BARBOSA, Rui. A reforma do ensino primario. Rio de Janeiro: Ministério de Educacéo e
Cultura, 1947. v. 10, t.2.

.0 desenho e a arte industrial. Rio de Janeiro: Jornal do Commercio, 1949.

BARBUY, Heloisa. O Brasil vai a Paris em 1889: um lugar na exposicéo universal. Anais do
Museu Paulista. S&o Paulo, v. 4, 1996, p. 211-261.

BARROS, Alvaro Paes de. O Liceu de Artes e Oficios e seu fundador. Rio de Janeiro: Servico
Gréfico do IBGE, 1956.

BELLUZZO, Ana Maria. O Brasil dos viajantes. 3 vols, Sdo Pualo: Metalivros; Salvador:
Fundagdo Emilio Odebrecht, 1994.

BENJAMIM, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Primeira
versdo. In: Walter Benjamim, obras escolhidas. Volume 1. Magia e técnica, arte e politica:
ensaios sobre literatura e historia da cultura. Traducdo de Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994.

BENEZIT, Emmanuel. Dictionaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs,
dessinateurs et graveurs. Paris : Libraire Grind, 1976.

BLAKE, Augusto. Dicionario bibliografico brasileiro. Rio de Janeiro: Typographia
Nacional, 1883-1902.


http://dedalus.usp.br/F/YU58UUPK5I19B67ATP577DKMH9HN42I9NLTFQUGFQ1JNRD6BKI-13093?func=full-set-set&set_number=050705&set_entry=000002&format=999
http://dedalus.usp.br/F/YU58UUPK5I19B67ATP577DKMH9HN42I9NLTFQUGFQ1JNRD6BKI-13093?func=full-set-set&set_number=050705&set_entry=000002&format=999

203

BOIME, Albert. Le musée des copies. In. Extrat de la gazette des beaux-arts, 1964.

BOMBIERI, Cristina (org). La nuova enciclopedia dell’arte Garzanti. Milano: Garzanti
Editore, 1986.

BOUDELAIRE, Charles. Escritos sobre arte. Sdo Paulo: Imaginario/ EDUSP, 1991.

BOGHICI, Jean (org.). Missdo artistica francesa e pintores viajantes Franca-Brasil no século
XIX. Rio de Janeiro: Instituto Cultural Brasil-Franga, 1990.

BRAGA, Teodoro. Artistas Pintores no Brasil. Sdo Paulo: Editora Limitada, 1942.

BRAGANCA, Anibal; ABREU, Marcia (orgs.). Impresso no Brasil: dois séculos de livros
brasileiros. S&o Paulo: Ed. UNESP, 2008.

BRANDAO, Junito de Souza. Dicionario mitico-etimoldgico da mitologia e da religido
romana. Petrépolis: Vozes, 1993.

BRAQUEMOND, Félix, Ecrists sur I’art. Paris : I'Echelle de Jacob, 2002.

BRITO, Pedro Torquato Xavier de. Noticia acerca da introducdo da arte litografica e do
Estado de perfeicdo em que se acha a cartografia do Império do Brasil. In: Revista do Instituto
Histdrico e Geografico Brasileiro. Rio de Janeiro, 1870, tomo 33.

BUTI, Marco (org.), LETYCIA, Anna (org.). Gravura em metal. Sdo Paulo: Edusp: Imprensa
Oficial do Estado, 2002

BUVELOT, L; MOREAU, A. Rio de Janeiro Pitoresco. Sao Paulo: Livraria Martins Editora,
1845.

CAPILE, Bruno; VERGARA, Moema de Rezende. A circulacdo do conhecimento em
Exposicdo Universal: o mapa do Brasil na Filadélfia em 1876. Anais do XV encontro
regional de histéria da ANPHU-RIO, Paraty, 2011.

CARDOSO, Pedro Sanches. A Lithos Edicdes de Arte e as Transi¢fes de Uso das Técnicas de
Reproducdo de Imagens. Pontificia Universidade Catolica: Rio de Janeiro, 2008. Dissertacao
de Mestrado.

CARDOSO, Mirian Pereira. Identidade e Romantismo brasileiro no século XIX: do canto
indianista ao projeto de nacdo. Artigo elaborado para a disciplina de Historia Local e
Regional na sexta fase do curso de Historia, 2005.

CAVALCANTI, Carlos (org). Dicionario Brasileiro de Artistas Plasticos. Brasilia: Instituto
Nacional do livro, 1974.


javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/7A41FH7N5QL3IIYVHYIX8U2NMNGLXUVPVIUK5SYDMXGPSK2NK9-57854?func=service&doc_number=002212377&line_number=0013&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/7A41FH7N5QL3IIYVHYIX8U2NMNGLXUVPVIUK5SYDMXGPSK2NK9-57854?func=service&doc_number=002212377&line_number=0013&service_type=TAG%22);

204

CAVALCANTI, Ana Maria Tavares; COUTO, Maria de Fatima Morethy; MALTA, Marize
(orgs.). [Com/Com]tradi¢es na historia da arte. In: Coloquio do Comité Brasileiro de
Histdria da Arte. Universidade Estadual de Campinas, 2011.

CHAVES, Mariana Guimaraes. O patronato imperial e o papel das artes na formulacéo dos
projetos nacionais (1841-1889). XXVII Simpdsio Nacional de Histéria — conhecimento
historico e dialogo nacional. Natal, jul. 2013.

CHIARELLI, Tadeu. Gonzaga Duqgue: a moldura e o quadro da arte. In. ESTRADA, Luiz
Gonzaga Duque. A Arte Brasileira. Sdo Paulo: Mercado das Letras, 1995, p. 15.

. Um Jeca nos vernissages. Sao Paulo: EDUSP, 1995.

. Histéria da arte / histéria da fotografia no Brasil — século XIX: algumas
consideracdes. ARS vol. 3, n. 6, Sdo Paulo, 2005.

. Introducdo. In: FERREIRA, Félix. Belas Artes: estudos e apreciacfes. Porto
Alegre: Editora Zouk, 2012.
CHICO, Mario Tavares; GUSMAO, Arturo Nobre de; FRANCA, José-Augusto. Dicionario
da pintura universal. Lisboa: Estudios Cor, 1962-73.

COLL, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século XIX. S&o Paulo: Editora Senac, 2005.

COSTELLA, Antonio F. Introducéo a gravura e historia da xilogravura. Campos do Jordao:
Mantiqueira, 1984.

CUNHA, Lygia da Fonseca Fernandes da. O Rio de Janeiro através das estampas
antigas: [séculos XVI a XIX]. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, Divisdo de Publicaces e
Divulgacéo, 1970.

CUNHA, Luiz Antdnio. O ensino de oficios artesanais e manufatureirosno Brasil
escravocrata. Sdo Paulo; UNESP, 2000.

DARTON, Robert; ROCHE, Daniel (orgs.). Revolugcdo Impressa/ A Imprensa na Franga,
1775-1800. S&o Paulo: EDUSP, 1996.

DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducdo a histéria do design. Séo Paulo: Edgard
Blucher, 2010.

. A Academia Imperial de Belas Artes e 0 Ensino Técnico. In: Anais do Seminario
EBA 180. Rio de Janeiro: UFRJ, 1997.



javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-68390?func=service&doc_number=000167054&line_number=0012&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-68391?func=service&doc_number=000167054&line_number=0013&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-68391?func=service&doc_number=000167054&line_number=0013&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/LHU8LM7TL6GHFHVHVHNFSLFAJ3S9J1U8I2UDJMD2YD39JA7GRU-30343?func=service&doc_number=001822515&line_number=0011&service_type=TAG%22);
http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/rc_ebatecnico.htm

205

DIAS, Elaine. Joachim Le Breton e a estruturacdo do ensino artistico no Institut de France
(1803-1815). In: Anais do XXII Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte. Rio de
Janeiro: Comité Brasileiro de Historia da Arte, 2004.

. Correspondéncias entre Joachim Le Breton e corte portuguesa na Europa: o
nascimento da missdo artistica de 1816. In: Anais do Museu Paulista: Histéria e Cultura
Material, V. 14, n. 2, jul.-dez. 2006. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/anaismp/v14n2/a09v14n2.pdf . Acesso em: 15/08/2008.

DICCIONARIO BIBLIOGRAPHICO BRAZILEIRO. 2°ol. Conselho Federal de Cultura,
Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1970.
DUQUE, Gonzaga. Contemporaneos: pintores e esculptores. Rio de Janeiro: Typografia

Benedicto de Souza, 1929.

A arte Brasileira. introducdo e notas de Tadeu Chiarelli. Campinas: mercado de
Letras, 1995

EXPOSICAO GERAL DE BELAS ARTES EM 1882. Catalogo dos participantes do Liceu de
1882. Rio de Janeiro: BANF ano 1 n.1, pag. 297.

FABIO, Flavia de Ameida. Insley Pacheco — propagador das artes. In: Anais do XVIII
Encontro Regional de Histdria — O historiador e seu tempo. ANPUH/SP — UNESP/Assis, 24 a
28 de julho de 2006. Cd-rom.

FABRIS, Annateresa (org.). Fotografia:usos e fungdes no século XIX. Séo
Paulo: EDUSP, 2008.

FERNANDES, Rui Aniceto Nascimento, Colecionismo e Histéria: reflexdes sobre a pratica
historiografica de Alberto Lamego na década de 1910, In. Usos do Passado,XIl Encontro
Regional de Histéria ANPUH, Rio de Janeiro, 2006.

FEKETE, Joan. Dicionario universal de Artistas Plasticos. Rio de Janeiro: Editora
Companhia Brasileira de Artes Graficas, 1979.

FERREIRA, Félix. O padre Mathias ou A voz da natureza: drama em quatro actos. 1863.
(manuscrito).

. As Deusas de baldo, comedia em um acto. Rio de Janeiro:Typ. Industria Nacional
de Cotrim &Campos, 1867.

. Selecta de Autores Classicos. Rio de Janeiro: Serafim Jose Alves, 1870.

. Bethencourt da Silva: perfil artistico. Rio de Janeiro: Imp. Industrial, 1876a.


javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/BSB3R95SNSA1Q24UE1LY5FQQI64UFNVU6V4H2FBBJCQKR8TL7H-07067?func=service&doc_number=002277078&line_number=0010&service_type=TAG%22);

206

. Do ensino profissional: Liceu de Artes e Oficios — Imprensa Industrial. Rio de
Janeiro v.1, 20 Set. 1876.

. A ma estrela. Rio de Janeiro, 1879.

. NogBes da vida doméstica adaptadas, com accrecimos, do original Francez, a
instruccdo do sexo feminino nas escolas brasileiras. Rio de Janeiro: D. da Silva Junior.
1879a.

. Nogdes da Vida Pratica: livro de leitura para as escolas e conhecimento do povo.
Rio de Janeiro, 1879b.

. Guia do estrangeiro no Rio de Janeiro, contendo a lista alfabética das ruas,
travessas, becos ...e uma noticia histérica sobre os principais monumentos. Rio de Janeiro:
B.L.Garnier, 1879.

. O Lyceo de artes e officios e as aulas de desenho para o sexo feminino. Rio de
Janeiro: Typ. de J. P. Hildebrandt, 1871a.

. A imprensa e o Lyceo de artes e officios. Aulas para o sexo feminino. Rio de
Janeiro, 1871b.

. Noticia Historica. In.Liceu de Artes e Oficios (Brj)- Polyanthea Comemorativa de
Inauguracéo das Aulas do Sexo Feminino. Rio de Janeiro: Typ. e lith. Lombaerts &Co.,
1881a.

. A educacdo da mulher, notas colligiadas de varios autores. Ed. Comemorativa da
inauguracao das aulas para o sexo feminino no Lyceo de artes e officios. Rio de Janeiro: Typ.
Hildebrandt, 1881.

. A exposicdo de Historia do Brasil efectuada na Bibliotheca Nacional do Rio de
Janeiro em Dezembro de 1881 — notas bibliograficas de Félix Ferreira reproduzidas dos
editoriaes do Cruzeiro. Rio de Janeiro, 1882b.

. Belas Artes: estudos e apreciacdes. Introducdo e notas: Tadeu Chiarelli. Porto
Alegre: editora Zouk, 2012.

. Belas Artes: estudos e apreciagdes. Rio de Janeiro, 1885.

. O instituto Abilio: methodo, collegios e compéndios, noticia e apreciagdes. Rio de
Janeiro, 1885a.

. O Collegio Menezes Vieira na exposi¢do pedagogica do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, 1886.



207

. A reforma da biblioteca fluminense: consideracGes e projetos de uma sociedade
bibiographica brasileira. Rio de Janeiro, 1886.

. Revista Brazil lllustrado- Rio de Janeiro, 1887.

. La provincia di Rio de Janeiro, noticie all’emigrante, raccolte per deliberazione
dell’eco. Rio de Janeiro: H. Lombaerts e Comp., 1888.

. Santa Casa de Misericordia Fluminense Fundada no século XVI: Noticia historica-
Rio de Janeiro ,1899.

FERREIRA, Orlando da Costa. Imagem e Letra. Introducdo a bibliologia brasileira. A
imagem gravada. Sdo Paulo: Edusp, 1994,

FILHO, Mello Moraes (org.). Revista da exposi¢do anthropologica brasileira. Rio de Janeiro:
Typographia de Pinheiro & C., 1882.

FILHO, Luis Viana. A Vida de José de Alencar. Sdo Paulo: Editora UNESP; Salvador:
EDUFBA, 2008.

FIORIN, José Luiz. A construcdo da identidade nacional brasileira. In: Bakhtiniana, Séo
Paulo, v. 1, n. 1, p. 115-126, 20009.

FONSECA, Celso Suckow da. Histéria do Ensino Industrial no Brasil. 1 vol. Rio de Janeiro:
Escola Técnica Manual, 1961.

FONSECA, Gondin da. Biografia do jornalismo carioca (1808-1908). Rio de Janeiro:
Livraria Quaresma, 1941.

HOLANDA, Sergio Buarque de. O Brasil monarquico. S&o Paulo: Difusdo Européia do
Livro, 1967.

. Raizes do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012.

. O Brasil Monarquico — do Império a Republica. In: Historia Geral da Civilizacéo
Brasileira. S&o Paulo: Difel, 1960, tomo Il, volume 5, livro 7.

GONCALVES, Monique de Siqueira. O comércio dos livros de ciéncia na cidade do Rio de
Janeiro: problemas de financiamento (1850-1880). Disponivel em:
http://www3.eeg.uminho.pt/aphes33/Comunica%E7%F5es/Gon%E7alvesM.pdf . Acessado
em: 20/02/2013.

GRANDE ENCICLOPEDIA DELTA LARROUSE. Rio de Janeiro: Ed. Delta S.A, 1972.

GRANDE ANCICLOPEDIA PORTUGUESA E BRASILEIRA. Lisboa/ Rio de Janeiro:
Editorial Enciclopédia Ltda., s.d.



208

GRIMAL, Pierre (dir.). Dictionaire des biographis. Paris : Presses Universitaires de France,
1958.

GUIMARAES, Argeu. Historia das Artes Plasticas no Brasil. In: Revista do Instituto
Historico Geografico, n. 9, p. 401-497, 1930.

HOBSBAWM, Eric. A la Zaga — Decadencia y fracasso de las vanguardias del siglo XX.
Barcelona: Critica Barcelona, 1999.

IVINS, William Mills. Imagen impresa y conocimiento: analisis de la imagen prefotogréfica.
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1975.

KHALED Jr, Salah H. Horizontes identitarios- a contru¢ao da narrativa nacional brasileira
pela historiografia do século XIX. Rio Grande do Sul: EdiPUCRS, 2010.

KNAUSS, Paulo, O cavalete e a paleta: Arte e préatica de colecionar no Brasil, in.Anais do
Museu Histoérico Nacional, Rio de Janeiro, 2001.

KOSSOY, Boris. Dicionario historico-fotografico brasileiro: fotografas e oficio da fotografia
no Brasil (1833-1910). S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 2002.

KUHL, Paulo Mugayar. Le Breton, os idedlogos e o instituto de Franca: Modelos artisticos
para o Brasil. XXX Coloquio do Comité brasileiro de historia da arte, UNICAMP, 2010.

LEITE, José Roberto Teixeira. A Gravura Brasileira Contemporanea. Rio de Janeiro: Editora
Expresséo e Cultura S.A., 1965.

. A Gravura Brasileira Contemporénea. Rio de Janeiro: expressdo e Cultura, 1966.

. LEITE, José RobertoTeixaira, ColecGes e colecionadores. In Dicionario critico de
pintura no Brasil, Rio de Janeiro, Artlivre, 1988

. Dicionério Critico da Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
LEVY, Carlos Roberto Maciel. ExposicGes- Gerais da Academia Imperial e da Escola
Imperial de Belas Artes: Periodo monarquico: Catalago de Artistas e Obras entre 1840-

1884. Rio de Janeiro: EdicGes Pinakotheke, 1990.

LUZ, Angela Ancora da. A Missdo Artistica Francesa — Novos Rumos Para a Arte do Brasil.
In: revista DCultura, Ano 1V, n° 7, 2004.

MACEDO, Ragnaia Coutinho. A Mulher como produtora de arte — Estudo de caso sobre a
presenca feminina na academia imperial e escola nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro,


javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-38580?func=service&doc_number=000206999&line_number=0013&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-38580?func=service&doc_number=000206999&line_number=0013&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-38581?func=service&doc_number=000206999&line_number=0015&service_type=TAG%22);

209

século XIX. Anais do VI Congresso luso-brasileiro de historia da educacéo. Uberlandia, 2006,
p. 1159-1166.

MARCONDES, Luiz Fernando. Dicionério de termos artisticos. Rio de Janeiro: Edigdes
Pinakotheke, 1998.

McLUHAN, Marshall. The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man, London:
Routledge, 1962.

MEDEIROS, Jodo - Dicionario dos pintores do Brasil: contendo as extraordinarias
biografias dos grandes mestres da pintura nacional; fartamente ilustrado com suas obras
mais representativas. Rio de Janeiro: Irradiacdo Cultural, 1988.

MELO, Cristiane Silva; MACHADO, Maria Cristina Gomes. José Ricardo Pires de Almeida
e a instrucdo primaria no império brasileiro (1822-1889): Um estudo sobre a obra “Historia
da instru¢ao publica no Brasil” (1889). Anais da semana de pedagogia de UEM. Maringa,
2012,

MENARD, Réne. La Mythologie dans l’art ancien et moderne: sur les origine de la
mythologie. Paris : Librarie CH. Delagrave, 1878.

MENARD, René. Mitologia Greco-romana. Tradugdo Aldo Della Nina. Sdo Paulo: Opus
editora, 1991.

MENEZES, Raimundo de. Dicionario Literario Brasileiro. Rio de Janeiro: Livros Técnicos e
Cientificos, 1978.

MERCY, Fréderic Bougeois de. Etudes sur les Beaux-Arts. Paris: Arthus, Bertrand, 1885,
vol.1.

MURASSE, Celina Midore. A educacdo para ordem e o progresso do Brasil: O Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro (1856-1888). UNICAMP: Campinas, 2001. Tese de
Doutorado.

. Bethencourt da Silva e o ensino técnico no Brasil. Disponivel em:
www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0418.pdf. Acesso em 09/07/2012.

NAVES, Rodrigo. A forma dificil. Ensaios sobre arte brasileira. S&o Paulo: Atica, 1996.
NERY, M. F. J. Sant’ Anna (org). Le Brésil. Paris: Librairie Charles Delagrave, 1889.

O BRASIL ARTISTICO. Revista da sociedade propagadora das belas artes do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: typographia Leuzinger, 1911.


http://www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0418.pdf

210

PALUMBO, Renato Déria. Entre o Belo e o Util: manuais e préaticas do ensino e praticas do
ensino de desenho no brasil do século XIX . FAU- USP: S&o Paulo; Sdo Paulo, 2004. Tese de
Doutorado.

PEDROZO, Jodo. A gravura de madeira em Portugal. Lisboa: Horas Romanticas, 1872.

PEREIRA, Sonia Gomes. Revisdo historiografica da arte brasileira do século XIX. In:
Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, n.54, Sao Paulo, 2012.

PEVSNER, Nikolaus. Os pioneiros do design moderno. Lisboa: Ulisseia, 1975.

PITTA, Fernanda Mendonca. Um povo pacato e bucdélico: costume, histéria e imaginario na
pintura de Almeida Junior. ECA-USP, Sdo Paulo, 2013. Tese de Doutorado.

PONTUAL, Roberto. Dicionario das Artes Plasticas no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1969.

PORTO ALEGRE, Araujo. Iconografia brasileira. Rio de Janeiro: Revista do IHGB, n 19,
1856.

READ, Hebert. Dicionario da Arte e dos Artistas. Lishoa: Edicoes 70, 1990.
RIOS, Adolfo Morales de los. O ensino artistico no Brasil no século XIX. S.n.t.
. O Rio de Janeiro imperial: com ilustracdes em rotogravura, 1946.

. O ensino artistico: subsidio para a sua historia: um capitulo: 1816-1889. Rio de
Janeiro: S.N., 1938.

ROUIR, Eugéne. L° estampe - valeur de placement. Conseils aux amateurs et
collectionneurs. Paris: Guy Le Prat, Editeur 5, 1970.

SALGUEIRO, Valeria. A arte de construir a nacdo: pintura de histéria e a primeira
republica. In: Estudo histdricos. Rio de Janeiro, n. 30, 2002, p. 3-22.

SANT’ANNA, Susan Brodhage; MIZUTA, Celina Midori Murasse. A instrucdo publica
primario no Brasil Imperial: 1850-1889. O Mosaico: revista de pesquisa em Artes, v. 4, p.
97-95, 2010. Disponivel em:
http://www.fap.pr.gov.br/arquivos/File/extensao/Arquivos2011/0%20Mosaic0%204/OMosai
co4_Integra.pdf. Acesso em: 12/03/2013.

SANTOS, Fabio Lopes de Souza. Almeida Junior, modernizacdo e identidade paulista:
Pintura e Vida Moderna, o Caipira e 0s Bandeirantes. In. XXII Simpo6sio Nacional de
Histéria— ANPUH, Londrina, 2005.


javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-15868?func=service&doc_number=001043060&line_number=0010&service_type=TAG%22);
http://dedalus.usp.br/F/HAM2D9GHRM2RUJ126SL4K3SQSY5NV83GG1K4DEQSJDJ7LF99FX-15818?func=full-set-set&set_number=021716&set_entry=000015&format=999
http://dedalus.usp.br/F/HAM2D9GHRM2RUJ126SL4K3SQSY5NV83GG1K4DEQSJDJ7LF99FX-15818?func=full-set-set&set_number=021716&set_entry=000015&format=999
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/HAM2D9GHRM2RUJ126SL4K3SQSY5NV83GG1K4DEQSJDJ7LF99FX-97414?func=service&doc_number=000653066&line_number=0010&service_type=TAG%22);

211

SANTOS, Renata. A imagem gravada: a gravura no Rio de Janeiro entre 1808 e 1853. Rio
de Janeiro: Casa da Palavra, 2008.

SCHWARCZ, Lilia Moritz. O sol do Brasil: Nicolas-Antoine Taunay e as desventuras dos
artistas franceses na corte de d. Jodo. Companhia das Letras, 2008.

. As barbas do imperador D. Pedro IlI, um monarca nos tropicos. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2010.

SEMERANO, Claudia Marino; AYROSA, Christiane (coord.). Histéria da tipografia no
Brasil. Sdo Paulo: Museu de Arte de Sao Paulo, Secretaria de Cultura, Ciéncia e Tecnologia
do Governo do Estado de Sao Paulo, 1979.

SILVA, Oswaldo Pereira da. Gravuras e Gravadores em Madeira: Origem, Evolugdo e
Técnica da Xilografia. Rio de Janeiro: Impr. Nacional, 1941.

SILVA, Maria Beatriz Nizza da Silva. Linguagem, cultura, e sociedade: Rio de Janeiro de
1808 a 1821. Fac. Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
1973. Tese de livre-docéncia.

SILVA, Maria Antonia Couto. ConsideracGes acerca da Exposicdo do Liceu de Artes e
Oficios realiza em 1882 In. Anais do XXXII coléquio CBHA 2012: Direcfes sentidos da
Histdria da arte. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2012.

SILVA, Francisco Joaquim Bethencourt da. Brazil Artistico Nova Phase. Revista da
Sociedade Propagadora das Belas Artes, ano 1, n.1, p. 12-27, 1 trim. 1911.

. O Guarany — O Guarany — folha ilustrada. Janeiro, 1871, ano 1, n. 1, Rio de
Janeiro.

SILVA, Rosangela de Jesus. Angelo Agostini, Felix Ferreira e Gonzaga Duque Estrada:
contribuicdes da critica de arte brasileira no seculo XIX. In. Revista de histdria da arte e
arqueologia— CHAA, UNICAMP, 2008, p. 43-71.

. O espaco representativo de uma institui¢ao: a exposicdo de 1882 no Liceu de Artes
e Oficios. VII encontro de historia e arte, UNICAMP, 2011, p. 463-472.

SOTO, Victoria. Dicionario de pintura século XIX. Lisboa: Estampa, 2001.

SOCIARTE. O desenho brasileiro sécs. XIX e XX/ SOCIARTE. Sao Paulo: Sociedade dos
Amigos da Arte de S&o Paulo, SOCIARTE, 1989.

SODRE, Nelson Werneck. Histéria da Imprensa na Brasil. Rio de Janeiro: Mauad, 1998.

. Panorama do Segundo Império - Rio de Janeiro, RJ : Graphia, 1998.


javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-01820?func=service&doc_number=001733179&line_number=0010&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-01821?func=service&doc_number=001733179&line_number=0011&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/BSB3R95SNSA1Q24UE1LY5FQQI64UFNVU6V4H2FBBJCQKR8TL7H-69015?func=service&doc_number=000439794&line_number=0016&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/BSB3R95SNSA1Q24UE1LY5FQQI64UFNVU6V4H2FBBJCQKR8TL7H-69015?func=service&doc_number=000439794&line_number=0016&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-89815?func=service&doc_number=001809854&line_number=0009&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-89816?func=service&doc_number=001809854&line_number=0010&service_type=TAG%22);
javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-20135?func=service&doc_number=001131666&line_number=0019&service_type=TAG%22);

212

. Formacao historica do Brasil. Rio de Janeiro: Graphia, 2002.
SQUEFF, Leticia. O Brasil nas letras de um pintor: Manuel de Araldjo Porto Alegre (1806-
79). Campinas: Editora da Unicamp, 2004.

. A reforma pedreira na academia de Belas Artes (1845-1857) e a constituicdo do

espaco social do artista. In: Cadernos Cedes, ano XX, n. 51, 2000.

Leticia Coelho. Uma colecdo da Academia: a cole¢do da Escola Brasileira. In:
XXVI Coloquio CBHA, 2007.

Uma galeria para o Império. Sdo Paulo: Edusp, 2012.
SUTTER, David. Philosophie des Beaux-arts apliquée a la peinture. Paris: Jules Tardieu,
1858.

TURAZZI, Maria Inez. A exposi¢do de histéria do Brasil de 1881 e a construgdo do
patriménio iconogréfico. XII encontro regional de historia. Rio de Janeiro, 2006.

Iconografia e Patrim6nio/ O Catdlogo da Exposicdo de Histéria do Brasil e a
fisionomia da nacdo. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura/ Fundacdo Biblioteca Nacional,
2009.

RIEDEL, Susanne Anderson. Criativity and reproduction: nineteenth Century Engraving and
the Academy. Cambridge: scholars publishing, 2010.

RODRIGUES, lara (Dir. Ed.). Grande Enciclopédia Larousse Cultural. Sdo Paulo: Circulo do
Livro.

UNIVERSO ACADEMICO: Desenho Brasileiro do século XIX da cole¢do do Museu Nacinal
de Belas Artes. Rio de Janeiro: Mnba, 1989.

VASARI, Giorgio. The lives of the painters sculptor and architects. London: J. M.
Dent, 1949.

VITERBO, F. M. de Souza. A gravura em Portugal — breve apontamentos para a sua
historia. Lisboa: typ. da Casa da Moeda e Papel Sellado, 19009.

VENANCIO, Giselle Martins. Pintando o Brasil: Artes plasticas e construcdo da identidade
nacional (1816-1922). Revista Historia em Reflexdo, vol. 2, n. 4, Dourados, 2008.

WILDE. L. de. (org.) Catalogo Illustrado A Exposicdo Geral de Belas Artes 1884 na Imperial
Academia de Bellas Artes do Rio de Janeiro (catalogo), Rio de Janeiro: Lombearts & comps.,
1884.


javascript:open_window(%22http://dedalus.usp.br:80/F/TG4DFXI47DH398HN6KJA8ETFK4E69HJP7KQNSYKHHSDDS1RXM2-13097?func=service&doc_number=002234980&line_number=0011&service_type=TAG%22);

213

Sites e Fontes Digitais:

Enciclopédia Itau Cultural de Artes Visuais. Disponivel em:
www.itaucultural.org.br/enciclopedia/. Acessado em 24/06/2010.

DezenoveVinte. Disponivel em: www.dezenovevinte.net/. Acessado em 27/08/2011.

LEITE, Reginaldo da Rocha. A Contribuicdo das Escolas Artisticas Européias no Ensino das
Artes no Brasil Oitocentista. 19&20, Rio de Janeiro, v. IV, n. 1, jan. 2009. Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/escolas_reginaldo.htm. Acessado em
20/06/2011.

MURASSE, Celina Midori. A educacdo para a ordem e o progresso do Brasil: O Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro (1856-1888). Faculdade de Educacdo — UNICAMP.
Campinas, 2001. Tese de Doutorado.

Bethencourt da Silva e o ensino técnico no Brasil. Disponivel em:
www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0418.pdf. Acessado em em 15/07/2010.

. Industrializacdo e Educacgdo: A Origem do Liceu de Arte e Oficio. Disponivel em:
www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhel/anais/037_celina_m.pdf. Acessado em 15/07/2011.

. Concepgdes educacionais na Construgdo do Estado Imperial: As idéias de
Bernardo Pereira de Vasconcelos e Zacarias GOis de Vasconcelos. Disponivel em:
www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0485.pdf. Acessado em 16/07/2011.

PERROTA, Isabela. A construcao dos atrativos turisticos do Rio de Janeiro, a partir dos seus
primeiros guias para viajantes estrangeiros. Anais do XXVI Simpdsio Nacional de Historia —
ANPUH - Sao Paulo, julho 2011. Acessado em 24/07/2014.

PICOLLI, \Valleria. A identidade brasileira no século 19. Diponivel em:
http://www.forumpermanente.org/rede/numero/rev-NumeroQito/oitovaleria. Acessado em
31/03/2014.

PIFANO, Rachel Quinet. A Arte de Copiar: gravura, pintura e artista colénia. Disponivel
em:

http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2012/01/ael7 raquel_pifano.pdf. Acessado
em 31/03/2013.

SOUZA, Viviane Viana de. O uso das copias na formacao do artista na Academia Imperial
de Belas Artes/Escola Nacional de Belas Artes. 19&20, Rio de Janeiro, v. VII, n. 1, jan./mar.
2012. Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/vvs_copias_aiba.htm.
Acessado em 25/07/2011.


http://www.itaucultural.org.br/enciclopedia/
http://www.dezenovevinte.net/
http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20IV1/index.htm
http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/escolas_reginaldo.htm
http://www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0418.pdf
http://www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe1/anais/037_celina_m.pdf
http://www.sbhe.org.br/novo/congressos/cbhe2/pdfs/Tema4/0485.pdf
http://www.forumpermanente.org/rede/numero/rev-NumeroOito/oitovaleria
http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20VII1/index.htm
http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/vvs_copias_aiba.htm

214

TAVORA, Maria Luiza Luz. A gravura no Liceu de Artes e Oficios - RJ: tensdo entre métier
e meio expressivo. Disponivel em: www.anpap.org.br/2007/artigos/039.pdf. Acessado em
15/07/2011.

A tipografia do Arco do Cego. Disponivel em: http://www.cedope.ufpr.br/tipografia_arco.htm
- acessado em 03/04/2014.

Periodicos consultados:

Annaes da Assembleia Legislativa Provincial. Rio de Janeiro 1882-1888.
Apostolo, O. Rio de Janeiro 1876-1898.

Archivo Contemporaneo. Rio de Janeiro, 1872.

Brazil. Rio de Janeiro, 1883-1884.

Brazil artistico. Rio de Janeiro, 1911.

Brazil Illustrado: Archivo de conhecimentos uteis, O. Rio de Janeiro, 1887.
Binoculo, O. Rio de Janeiro. 1871.

Contemporaneo, O. Rio de Janeiro, 1877-1878.

Correio Paulistano. Sdo Paulo, 1882a.

Corsario. Rio de Janeiro, 1882.

Cruzeiro, O. Rio de Janeiro, 1880-90.

Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 1870-90.

Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 1877.

Diario Portuguez. Rio de Janeiro, 1884-85.

Estacéo, A. Rio de Janeiro, 1881-1887.

Figaro, O. Rio de Janeiro, 1876.

Folha nova, A .Rio de Janeiro, 1882-1888.

Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 1880-1898.

Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 1881-1888.


http://www.anpap.org.br/2007/artigos/039.pdf.%20Acessado%20em%2015/07/2011
http://www.anpap.org.br/2007/artigos/039.pdf.%20Acessado%20em%2015/07/2011
http://www.cedope.ufpr.br/tipografia_arco.htm%20-%20acessado%20em%2003/04/2014
http://www.cedope.ufpr.br/tipografia_arco.htm%20-%20acessado%20em%2003/04/2014

Globo, O. Rio de Janeiro, 1870-79.

Guarany: folha illustrada, literaria, noticiosa e critica, O. Rio de Janeiro, 1871.

Imprensa Industrial. Rio de Janeiro, 1876.

Jornal da Tarde. Rio de Janeiro,1870.

Mai de familia, A. Rio de Janeiro, 1879-82.

Mequetrefe, O. Rio de Janeiro, 1879-1886.

Mercantil, O. Rio de Janeiro, 1879.

Mosquito, O. Rio de Janeiro, 1873.

Nacéao, A. Rio de Janeiro, 1875-79.

Opinido Liberal. Rio de Janeiro, 1870.

Pandekou, O. Rio de Janeiro, 1860-18609.

Pays, O. Rio de Janeiro, 1880-1886.

Pharol. Rio de Janeiro, 1882-90.

Protesto, O. Rio de Janeiro, 1877.

Reforma, A. Rio de Janeiro, 1870-79.

Reporter, O. Rio de Janeiro, 1879.

Revista da Exposicado Anthropologica Brazileira. Rio de Janeiro; 1882.
Revista de engenharia. Rio de Janeiro, 1887.

Rua do Ouvidor. Rio de Janeiro, 1898.

Vida Fluminense, A. Rio de Janeiro, 1873-74.

Vida Moderna, A. Rio de Janeiro, 1886-1887.

Sciencia para o povo: seroes instrutivos. Rio de Janeiro, 1881b.

Semana, A. Rio de Janeiro, 1885.

215



The Rio News. Rio de Janeiro, 1893.

Artigos de Félix Ferreira publicados em jornais e revistas

1866

216

“O Beijo de Iracema”. O pandokeu, Rio de Janeiro, 16 de dezembro de 1866, p. 7. Arquivo:

AEL IFCH, Unicamp

“Lyrios e Rosas”. O pandokeu, Rio de Janeiro, 16 de dezembro de 1866, p. 7.

“Jacob José dos Santos: um bravo de Paysandu. O pandokeu, Rio de Janeiro, 1866, p. 6.

1871
“Visao”. O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; pag.7.

“Chronica artistica” - O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; pag.8.
“Exposi¢des” - O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; péag.2.

“Bellas Artes” - O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; pag.3.

“Revista Theatral” - O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; pag.7.

“Lyceo de Artes e Oficios “ - O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; pag.2.

“Gongalves Dias” - O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; pag.3

“Victor Meirelles de Lima” -- O Guarany ; Rio de Janeiro, 1871; n.7 pag.3-4.

1872
“Poesia na Corte” — O Contemporaneo; Rio de Janeiro, 30 out.1872; pag.5.

“Bibliographia: Aspasia” - O Contemporaneo; Rio de Janeiro, 15dez.1872; pag.3.

“A Poesia na Corte” - O Contemporaneo; Rio de Janeiro, 15 dez.1872; pag.4.

1873



217

“José de Alencar e Machado de Assis” — O Contemporaneo; Rio de Janeiro, 30 jan. 1873.
Pag.2.

“José Thomaz Naboco de Araujo” — O Contemporaneo; Rio de Janeiro, 15 fev.. 1873. Pag.2.

“Antonio Carlos Gomes” - O Contemporaneo; Rio de Janeiro, 8 mar. 1873. Pag.2.

1875
“Bellas Artes: o saldo do bacharelado do collegio D. Pedro II ¢ a escola da Gloria. A Nagéo;

22 mar. 1875; pag. 3.

1876
“Liceu de Artes e Oficios”. Imprensa Industrial. Rio de Janeiro: v.1, 20 set. 1876, p.270.
1877

“Bellas Artes: mais um maestro. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro: n.40, 29 jul. 1877, p. 01-
02.

1879
“A educacdo da mulher” - A Mai de Familia - Rio de Janeiro; 1779; pag.54,71,83,96, 192

1881
“A educacdo da mulher ” - A Mai de Familia - Rio de Janeiro; 1880; pag. 3,18,50,58,,

82,98,114, 135,150,163,182 .

“A educacdo da mulher” - A Mai de Familia - Rio de Janeiro; 1881;
pag.5,12,20,29,37,147,174, 177.

Prospecto” - .”’Sciencia para o povo; Rio de Janeiro; 1881b péag. 2.

“O Lyceo de Artes e as aulas para o sexo feminino”; Sciencia para o povo, Rio de Janeiro;
1881b. Pag.3.

“A educacao da mulher: edicdo comemorativa para a inauguragdo das aulas para o sexo

Feminino no Lyceo de Artes e Officios.”Sciencia para o povo; Rio de Janeiro; 1881b, pag 8.

1882



218

“Os quadros do sr. Almeida Jr.”. Correio Paulistano, S&o Paulo, ano XXIX, n. 7822, 1882a.

“A educacdo da mulher” - A Mai de Familia - Rio de Janeiro; 1882; pag 102,109,158,173,
189

“Artes industriais indigenas”. Revista da Exposi¢do Anthropologica Brazileira. Rio de
Janeiro; 20 jul. 1882, pag.107.

1885

“Bellas Artes” — A Semana; Rio de janeiro; 1885; pag.07.

1887

“Brazil Illustrado” — (apresentacdo do periodico. Nesse texto o autor escreve sobre o ensino e
0 uso da xilogravura no Rio de Janeiro). Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.1, p. 1.

“A marinha do sr. Rouéde”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 1, p.7.

“Fauna Brazileira: O Tapir ou a Anta” Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 2, p. 21.

“O Tamulo de uma Crianga: no Alto da Terra de Teresopolis”. Brazil Illustrado. Rio de
Janeiro: ano 1, n.2, p. 19-24.

“José de Alencar”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p. 33.

“O Visconde de Porto Seguro”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p. 54-55.
“Fauna Brasileira: A Preguiga”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p. 59-60.
“Notas de viagem: Cidade de Vassouras”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3, p.61.
“Tipos e Costumes: O negro Mina. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3, p.63-64.
“Notas de viagem: Valenga”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p. 70.

“Belas Artes” (Sobre Rodolfo Bernadelli). Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3.
“Belas Artes” (Sobre Zeferino da Costa). Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3, p. 54.
“Bellas Artes: marinha de Rou¢de”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3, p. 71.

“A Entrada da Rua Primeiro de Marg¢o”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p. 71-
73.

“Palestras Historicas: A primeira exploragdo a costa do Brazil”. Brazil Illustrado. Rio de
Janeiro: ano 1, n.3, p.100.



219

“Tribo dos Mundurucus: trajes”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.3, p, 119.
“Sempre artista”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 3, p. 121.
“Efeito de Luar”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano, 1, n. 3, p. 137.

“O Edificio da Caixa Econdmica e do Monte do Socorro”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro:
ano 1, n.4,p.50.

“Belas Artes: Marinha de Castagneto”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 4, p.52-58.

“A Primeira Explora¢do a Costa do Brazil”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 4,
p.62-64.

“Fauna Brasileira: O Tata”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.4, p. 74-75.

“O Grande Tamoio Cunhambebe”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n.4, p. 149.
“A Uba”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 6, p. 81-82.

“Bibliographia”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 6, p. 82.

“O Dr. J. M. Velho da Silva”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 7, p. 95-100.
“Boa Viagem”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 7, p. 105.

“Notas de Viagem: Lorena”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 7, p. 118-119.
“Macacos Narigudos”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, p. 126.

“Evaristo Ferraira da Veiga”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 9, p. 129-134.
“Episodios da Guerra do Paraguay”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, p. 140-242.
“Domingos Valdes Barbosa”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 10, p. 145-149.

“Episodios da Guerra do Paraguay: um bailo do acampamento”. Brazil Illustrado. Rio de
Janeiro: anol, n. 11, p. 161-163.

“Episddios da Guerra do Paraguay: Assalto de Peribebui”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro:
ano 1, n. 11, p. 161-163.

“Hyppolito José da Costa Pereira”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 12m p. 177-
180.



220

“Palestras Historicas: A primeira exmplracdo a Costa do Brazil”. Brazil lllustrado. Rio de
Janeiro: ano1l, p. 180-183.

“Episodios da Guerra do Paraguay: Abordagem aos nossos encouragados”. Brazil Illustrado.
Rio de Janeiro: ano 1, p. 184-186.

“A véspera de Santo Antonio”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, p. 187-188.
“A Imperial Quinta da Boa Vista”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, p. 194-196.
“Castro Alves”. Brazil Illustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 15, p. 225-226.

“Conselheiro Antonio Ferreira Vianna”. Brazil lllustrado. Rio de Janeiro: ano 1, n. 18, p. 241-
243.

1911
“Origem e desenvolvimento da arte”. Rio de Janeiro: Belas Artes. Ano 1. n. 1, p. 195
(péstumo).



