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O Império brasileiro foi prédigo na criagao de represen-
tacdes que acabaram porimporum tipo de memdaria oficial.
Nesse esfor¢o de bem costurar uma imagem para dentro
e para fora do pafls, destacou-se a atuacao do Instituto
Histdrico e Geogrdfico Brasileiro que, em associacdo com
a Academia Imperial de Belas Artes, daria a monarquia
brasileira uma nova histdria, uma iconografia original e uma
literatura épica. Nesses locais, enquanto a realeza era
enaltecida — e a escravidao literalmente esquecida —, de
forma paralela e simétrica o passado era relembrado, a
partirdaselecao de imagens que destacavam a existénciade
uma flora grandiosa, adornada por indigenas envoltos em
cendrios idealizados. A natureza brasileira era desenhada a
partir de modelos elaborados no exterior e assim transfor-
mada em “paisagem’’, junto com seus “‘nativos’. Eden e
icone da memdria imperial, os trépicos surgiam como ce-
ndrio romantizado, por contraposi¢cao ao espetaculo ‘“'de-

gradado’ das ragas e da mesticagem.

INTRODUCAO

A natureza sempre foi pretexto para representagdes de
ordem diversa. Enquanto objeto da ciéncia revelou-se so-
bretudo como uma boa interrogacao; mote para distintas
interpretacdes. Derrubar matas, lavrar o solo, eliminar pre-
dadores, matar insetos nocivos e bestas arredias, drenar
pantanos e contornar as marés..., enfim, a agricultura e o
cultivo estavam para aterra como o cozimento paraa carne
crua, no famoso modelo de Lévi-Strauss que fala da passa-
gem da natureza para a cultura. Nesse caso, convertia-se a
natureza em cultura, da mesma maneira como terra ndo
cultivada significava, diante do modelo de modernidade e

urbanidade do século XIX, homens incultos e incivilizados.
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Uma versdo deste arfigo foi apre-
senfada no ciclo de palestras da
Funarte intitulado “Estado-Nagao”
[Rio de Janeiro e Curitiba, 2001)
Esta pesquisa vem sendo financia-
da pelo CNPq desde marco de
2001



1 Afinal, o paraiso terresire po-
dia ser inferpretado como um
parafso preparado para o ho-
mem, no qual Deus conferiv a
Addo o dominio sobre fodas as
coisas vivas. No inicio homens
e bestas teriam convivido paci-
ficamente, mas com o pecado
e a queda a relagdo se modifi-
caria. Aorebelarse conira Deus
o homem feria perdido seu
dominio fécil sobre as espécies
e a ferra degenerou. Espinhos
e cardos nasceram; pulgas,
mosquitos e outras pestes odio-
sas assolaram o local. Seria s6
apds o Dilivio que Deus teria
renovado a avforidade do ho-
mem sobre a criagdo animal:
“Temam e fremam em vossa
presenca fodos os animais da
terra, todas as aves do céu e
fudo o que & vida e movimenio
naferra ..." (Génesis, IX, 2-3).

2 Abibliografia sobre o tema &
vasta e ndo parece o caso de
recuar a esse contexio. No i
vio Racismo no Brasil (2001)
five oporiunidade de tratar da
questGo com mais vagar.

O fato € que se constituiam novas sensi-
bilidades comrelacdo anatureza; diante dos
animais, das plantas e da prépria paisagem.
Afinal, o predominio sobre o mundo natural
evegetal foieé,comodiz K. Thomas (1988,
p- 19), “uma precondi¢ao bdsica da histdria
humana”. No entanto, ndo se trata de anali-
sar mudancas naturais e sim atentar para a
forma como a humanidade racionalizou e
questionou tal predominio que vem se cons-
tituindo em tema vasto e inquietante.

Do ensinamento dos estéicos —que acre-
ditavam que a natureza existia unicamente
para servir aos interesses humanos — as
palavras biblicas do Genesis, que determi-
nava que a tarefa do homem “era encher a
terra e submeté-la”, a natureza pareceu
servir a propdsitos diferentes cujo tema
comum retomavaaquestio do controle (1).

E assim que nas interpretacdes tardias
do século XVIo predominio humano tinha
lugar central no plano divino: ohomemera
o fim de todas as obras de Deus. Claro estd
que ndo estamos aqui paranos ater as escri-
turas biblicas ou fazer um balanco de suas
interpretacdes. Ao contrdario, no devido
momento, as doutrinas cristas seriam reto-
madas para dar forca a visOes diferentes
dasrelagées dohomem com a natureza. No
contexto das descobertas, por exemplo,
“civilizacdo humana” surgia como uma
expressao sindnima da conquista da natu-
reza. No século XVIII e com o Iluminismo
o tema central parecia ser o da vitdria do
homem sobre outras espécies. Depois viri-
am a caca e a domesticagao: o ato humano
fundamental, considerava Buffon, era do-
mesticar o cao.

O fato comum era, porém, a insofis-
madvel superioridade dos homens, que os
distinguia dos demais seres: animal politi-
co (Aristételes); animal que ri (Thomas
Willis); animal que fabrica seus utensilios
(Benjamim Franklin); animal religioso
(Edmund Burke) e um animal que cozinha
na versao de James Bowell, antecipando
Claude Lévi-Strauss (Thomas, 1988, p. 18).

Dessa polaridade surgiram modelos e
descri¢des que fizeram da América, a par-
tirdo século XVI,umlocal de especial aten-

cdo. E nesse periodo que, segundo Sergio

Buarque de Holanda, o imagindrio euro-
peu, até entdo concentrado no Oriente, se
volta, maravilhado, paraa América. Dd-se,
portanto, um deslocamento que busca na
natureza americana seu lugar de encanta-
mento; encantamento feito mais de ima-
gens do que de observacdes ja que nesse
momento, como diz Laura de Mello e Sou-
za,erabem melhor “ouvirdo que ver” (Sou-
za, 1987; Holanda, 1969).

Dessamaneira, se desde seus primoérdios
a América foi descrita a partir de sua flora
e de sua fauna singulares — sua natureza
exuberante, sua flora exdtica e seus ani-
mais desconhecidos —, um novo lado apre-
sentava-se a partir de meados do XVI.
Enquanto em rela¢do a natureza houve um
processo continuo de edenizagdo, no to-
cante a humanidade as divergéncias eram
evidentes. Homens estranhos em seus cos-
tumes (que incluiam a nudez, a poligamia
e o canibalismo) e virtudes (“‘sem fé, sem
lei e sem rei”’) conviviam em ambiente
paradisiaco, manifesto na grandiosidade da
natureza (Gerbi, 1996, p.23). Asposic¢des,
é claro, ndo foram univocas, isso se pensar-
mos nos modelos contrastantes do bom sel-
vagem de Rousseau e do selvagem decaido
de Buffon, oudegenerado de De Pauw (2).

Mas se “as gentes americanas’ sempre
foram matéria de descenso, com relacdo a
natureza as posi¢oes tenderam a se reafir-
mar, sobretudo quando buscaram na exu-
beranciae no “maravilhoso” elementos su-
ficientes para representar o novo local.
Nesse processo uma drvore e um riacho
deixavam de ser exclusivamente fen6me-
nos naturais. Ao contrario, a natureza, en-
tendida como um elemento da cultura e da
histdria de cada povo, passa a ocupar um
espaco de memoria e de reinterpretacao.
Pode ser percebida, dessa maneira, a cons-
tru¢do de uma verdadeira mitologia com
relacdo a natureza brasileira, quando vao
sendo acopladas a paisagem natural visées
culturalmente herdadas a esse respeito.

E certo que essa concepcdo cultural da
natureza ndo se conforma no século XIX.
Na verdade, em um processo de longa dura-
c¢do, vao se formalizando representagcdes

sobre ““a natureza brasileira e seus naturais”
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que tomam uma versao mais oficial no pe-
riodoimperial. Assim, se datam dos primei-
ros momentos da descoberta os primeiros
relatos que falam dessa natureza exuberante
e tropical, € durante o periodo mondrquico,
mais particularmente durante o Segundo
Reinado, que podemos entender o uso da
natureza como emblema da nacdo: tema
central deste ensaio. Com efeito, logo apds
aindependéncia politica de 1822, desenha-
se uma cultura imperial pautada em dois
elementos constituidores da nacionalidade:
arealezacomo centrode civilizacao; anatu-
rezaterritorial com suas gentes e frutas como
base natural desse mesmo Estado.
Paratanto importavamenos “ver’” e mais
“imaginar”’; deslocar riachos, arvores e
indigenas, tudo em nome da boa paisagem,
de uma representacdo que deveria ser
univoca. Afinal, como diz Gongalves de
Magalhies em seu épico Confederagcdo dos
Tamoyos (1857), “a patria e seus elemen-
tos nao passam de mero pretexto na confor-

macao da narrativa”.

NATUREZA COMBINA COM
NACIONALIDADE

Chegamos, assim, ao Brasil do século
XIX e as primeiras tentativas de af fundar
uma historiografia literdria nacional, ou
mesmo uma representacdo oficial. Fundar
uma disciplina — uma forma de conheci-
mento —implicava, nesse caso, umadesco-
berta da origem da propria literatura e da
histéria nacional em suas diferencas e en-
quanto dotadas de marcas definidoras de
nacionalidade.

Gongalves de Magalhaes perguntava,
em 1836, sobre qual a origem da literatura
do Brasil no seu “Discurso sobre a Historia
da Literatura do Brasil”. José€ de Alencar,
vinte anos depois e nas criticas que faz a
Magalhaes, sugeria que tal fundacao ainda
nao se completara (Stissekind, 1990, p. 16).
Na verdade, o que se desenvolvia em nos-
sos circulos intelectuais — que nesse con-

texto restringiam-se basicamente a corte

carioca — parecia tratar-se menos de uma
investigacdo critica. Buscava-se antes es-
tabelecer umaespécie de marco inicial, obs-
tinadamente perseguido por esses historia-
dores e literatos que, diante das dificulda-
des de se estabelecer uma referéncia pré-
portuguesa, viam-se a si proprios como
agentes privilegiados nessa func¢do, que
implicava fundar artisticamente a naciona-
lidade e criar uma histdria nacional.

Nesse processo parecianecessario rom-
per com atradi¢cdo européia e encontrar dis-
cursos coesos e coerentes de brasilidade.
Afinal, como afirmou Antonio Candidoem
“Letras e Idéias no Brasil Colonial”, ““como
aépocaerade exigente nacionalismo, con-
sideravam que lutara dois séculos para se
formar a partir donada, como expressio de
uma realidade propria, descobrindo aos
poucos o verdadeiro caminho, isto é, ades-
cricao dos elementos diferenciais, notada-
mente a natureza ¢ o indio” (Candido,
1976b, p. 26).

“Eternos Adaos”, nafeliz expressao de
Stiissekind (1990, p. 17), caberia aesses se-
nhores nomear, classificar e diferenciar a
producao nacional daestrangeira. E nessas
géneses literdrias os tracos distintivos esta-
riam em seus herdis destacados, em sua
honradez e brasilidade, mas sobretudo na
descricao da natureza tropical: diversa em
sua conformacdo mas uniforme na alte-
ridade que inaugurava.

Boa parte dessa inspiragcao estaria pre-
sente no Resumo da Historia Literdria do
Brasil (1825),de Ferdinand Denis, que real-
cava a propriedade de dois poemas — Cara-
muru,de Santa Rita Durdo, e O Uraguai,de
Basilio da Gama —, como modelos de “lite-
ratura para a literatura do Novo Mundo”,
que “‘tira seus assuntos de uma natureza que
nao lhe é desconhecida”. Posi¢cao semelhante
seriadefendida por Almeida Garretque, em
1826, pedia para que se pintassem menos
cenas de Arcdadia — “quadros inteiramente
europeus’’ — e mais painéis com as cores do
pais (Siissekind, 1990, p. 282).

Tratava-se, portanto, de procurar uma
“nacionalidade essencial”, umaidentidade
sem nuangas e feita de continuidades. Nes-

se contexto, a afirma¢do daunidade nacio-
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3 E conhecida a importancia
desse fipo de literatura para o
produgdo nacional. Analisei
esse fema, com mais vagar, em
duas ocasides. No ensaio "Os
Vigjontes e a Fesfa" [Casa de
RuiBarbosa, 1999) e O Impé-
rio das Festas e as Fesfas do

Império”, in As Barbas do Im-

perador (1998b).

4 Apesar de ndo se conhecerem
histérias de represélia ao regi-
me brasileiro, ao menos no que
fange ao processo de abertura
de relacdes diplométicas, a
oficializagdo da independén-
cia brasileira, pelos Estados
Unidos da América, foi moro-
sa. Enquanto o reconhecimen-
to das demais nagdes latino-
americanas foi quase imedio-
to, no caso do Brasil a oficia-
lizagdo tardou um ano.

5 Debret, por exemplo, chegou
ao Brasil em 1816, logo de-
pois da vinda da fomilia real.
Anos depois seria responsvel
pela formagdo da Academia
Imperial de Belas Artes, que
alterou os padrdes até enido
dominantes e insfituiu 0 acade-
micismo no pas.

10

nal passavapelaselecao da paisagem ame-
ricana e de seus naturais, tomados de forma
idealizada e sem que qualquer negatividade
se estabelecesse entre o narrador e suas tra-
mas. E, dessa maneira, na associacio entre
dois géneros, que se dd a fundacdo de uma
literatura nacional. De um lado a literatura
nao-ficcional de viagem, produzida sobre-
tudo pelo olhar estrangeiro que vem em
busca dos trépicos (3). De outro, o paisa-
gismo, em especial aquele que destaca a
exuberincia tropical ou cenas do cotidiano
e, mais especialmente, da prépria histdria
nacional que, nesse momento, ¢ também
redefinida e sujeita a novo calendario.

E, portanto, nesse jogo entre prosa e fic-
¢do que o discurso sobre a paisagem se im-
poe entre o descritivismo mais realista e a
postura mais idealizada e exemplar. Entre
deslocamentos reais e paisagens imagind-
rias compunha-se umarepresentagao nacio-
nal, feita de literatura, histéria/memoria e
iconografia oficial. E assim que os docu-
mentos redescobertos passam a ser abaseda
fic¢do e dos novos épicos de cunho oficial,
que, por sua vez, servem de pretexto para as
grandes telas dos pintores académicos, que
também selecionam a natureza como marca
deoriginalidade. Dessa maneiraaarte surge
como “mapa unificador, tratado descritivo,
paisagem util” (Stissekind, 1990, p. 22),
nesse processo que faz da diferencga algo a
mais: um icone de nacionalidade. Como
matéria-prima da originalidade a natureza
se convertiaem paisagem, em modelo para
idealizacfo. A prépria nagdo aparecia des-
critacomo paisagem; uma paisagem so na-
tural e exuberante, longe de uma sociedade
que fazia questdo de se vestir a européia e
afastava a imagem da escraviddo e da vio-
1éncia: falas mudas nesse cendrio.

Quase sem negros e escravos, o Brasil
dessa geracao parecia retratado a partir da
natureza e de seus naturais: todos convi-
vendo em um passado ndo conspurcado pela
civilizacdo. Descobrir o Brasil significava,
assim, insistir em um pafs natural — pitores-
camente natural; marco aprazivel para fa-
lar da jovem nacao. Nesse processo, duas
instituicées desempenhario papel funda-

mental: o IHGB, onde se concentrara boa

parte da elite carioca, e a Academia Impe-
rial de Belas Artes, produtora de toda a

iconografia oficial daquele periodo .

ROMANTISMO E 0S TROPICOS

Nao se pode falar do Instituto Histérico
e Geografico Brasileiro (IHGB) sem
vinculd-lo ao contexto imediato da eman-
cipacdo politica, de 1822, e sem deixar de
lhe reservar um lugar especial como um de
seus filhos diletos do processo de indepen-
déncia. Afinal, ndo se pode esquecer da
especificidade de nossa emancipac¢do, no
contexto americano, uma vez que surgia
uma “monarquia cercada de republicas por
todos os lados”. O Império brasileiro en-
frentaria, assim, problemas de ordem ex-
terna e interna na sua afirmacao: no plano
politico, uma monarquia americana era
vista sob suspeita pelas demais na¢cdes do
continente (4), mas também internamente
parecianecessdrio assegurar € —nesse caso
— criar uma identidade local.

Dessa maneira, se se pode entender a
fundacgdo apressada, jd em 1826, das duas
faculdades de direito no pais — uma em
Recife, outra em Sao Paulo — ou mesmo a
reformulacgdo das escolas de medicina em
1830 — afinal, um novo pafs necessita de
um corpo de leis e de uma nacionalidade
sadia—, mais dificil € equacionar a criacao,
quase que concomitante, de um estabeleci-
mento dedicado “as letras brasileiras”. Pa-
recia ser premente a tarefa de dar cultura a
nacio, estabelecer umanova historiografia
apartada da metrépole, assim como dar
lugar auma literatura com as cores, as gen-
tes e a natureza local.

E assim que, em 1838, tendo como
modelo o Institut Historique, fundado em
Paris em 1834 por dois amigos conhecidos
do Brasil — Monglave e Debret (5) —, for-
ma-se o Instituto Historico e Geografico
Brasileiro, congregando a elite econdémica
e literdria carioca. E justamente esse recin-
to que abrigard, a partir da década de 1840,
os romanticos brasileiros, quando —alguns

anos depois — o jovem monarca D. Pedro 11
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tornar-se-a assiduo freqtientador e incen-
tivador dos trabalhos desse estabelecimen-
to. A partir de entdo, o IHGB se transfor-
maria em um centro de estudos bastante
ativo, estimulando a vida intelectual e fun-
cionando como um elo entre ela e os meios
oficiais.

Naverdade, com aestabilidade doregi-
me, as elites que cercavam o monarca pa-
reciam ambicionar um projeto maior, que
implicavando sé assegurar arealeza, como
destacar uma memdria e reconhecer uma
cultura, por suposto particular. Composto,
em suamaior parte, pela “boaclite” dacorte,
que se encontrava sempre aos domingos e
debatia temas previamente selecionados, o
IHGB parecia disposto a cumprir esse pa-
pel. “Nao deixar mais ao génio especulador
dos estrangeiros a tarefa de escrever nossa
histdria ...” (Revista do IHGB, 1839), eis,
nas palavras do secretario perpétuo, Janua-
rioda Cunha Barboza, ameta desse estabe-
lecimento (6).

Se,desde oinicio, o Estado entravacom
75% das verbas da instituicdo, a partir de
1840 D. Pedro passard a freqiientar com
assiduidade as reunides e o proprio estabe-
lecimento deixard sua antiga sede para se
estabelecer no Paco Imperial em 1849.
Desde entdo, o Instituto funcionaria como
umaespécie de “porto seguro”, um estabe-
lecimento oficial para as experiéncias des-
se jovem monarca, interessado em impri-
mir um “nitido cardter brasileiro’ a cultura
local. A participag¢do do imperador ndo era
exclusivamente financeira (7). Através do
financiamento direto, do incentivo ou do
auxilio a poetas, musicos, pintores e cien-
tistas, D. Pedro Il imiscufa-se em um gran-
de projeto que implicava nao s6 o fortale-
cimento da Monarquia e do Estado, como
a propria unificacdo nacional, que seria
obrigatoriamente uma unificagao cultural.

A preocupac¢io maior parecia voltar-se
ndo s6 ao registro e perpetuacdao de uma
memodria mondrquica, como, Com a Conso-
lidacdo de um projeto roméantico, para a
conformacio de umacultura‘“genuinamen-
te nacional”. Era assim que se lancavam as
bases parauma atuacao que dariaa D. Pedro

a centralidade do processo e a imagem do

mecenas, do sabio imperador dos trépicos.
Seguindo o exemplo passado de Luis XIV
e de outros monarcas, nao apenas formava-
se uma corte, como elegiam-se historiado-
res para cuidar da memdria, pintores para
gravar e enaltecer a nacionalidade, litera-
tos para selecionar um tipo local, simbolo
da nossa nacionalidade.

Modelos, por certo, ndo faltavam, mas
parecianecessdrio encontrar originalidade
na copia. O romantismo aparecia, assim, €
aos poucos, como o caminho favoravel a
expressao propria da nagdo recém-funda-
da, namedidaem que fornecia concepgdes
que permitiam, a0 mesmo tempo, voltar-se
aos modelos mais universais mas também
—e sobretudo — afirmar o particularismo, e
portanto a identidade, em oposi¢do a me-
trépole, mais identificada com a tradi¢ao
classica. O género vinha ao encontro, des-
sa maneira, do desejo de manifestar na li-
teratura uma originalidade do jovem pais,
em oposi¢ao aos canones legados pelamae-
pAtria.

O projeto literario toma forma, como
vimos, jaem 1826, quando Ferdinand Denis
e Almeida Garret chamavam atencao para
anecessdria substituicao dos géneros clds-
sicos e convengdes em favor do aproveita-
mento das caracteristicas locais. Os brasi-
leiros deveriam se concentrar na descri¢ao
de sua natureza e costumes, dando realce
sobretudo ao indio, o habitante primitivo e
o mais auténtico, segundo Denis (Candido,
1989). Mas foi s6 mais tarde que o roman-
tismo associou-se a um projeto de cunho
nacionalista. Nesse processo foi decisivaa
conversdo de um grupo de jovens brasilei-
ros residentes em Paris, mais ou menos
entre 1832 e 38, que 14 foram acolhidos
por intelectuais franceses que tinham vi-
vido no Brasil e faziam parte do Institut
Historique (8). Esses mesmos literatos
brasileiros publicaram em 1836 os dois
unicos numeros da revista Niteroi, consi-
derada um marco do romantismo brasilei-
ro. Seguindo o lema “tudo pelo Brasil e
para o Brasil” os organizadores da publi-
cacdo previam a busca e exaltacdo das
originalidades locais, inscritas em suas

gentes e na propria natureza.
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6 Para uma idéia mais pormeno-
rizada sobre esse esiabeleci-
menio sugiro a leitura de meu
livio O Espetdeulo das Ragas
[1993), onde analiso com va-
gar essa instituicdo.

7 Ao contrario, D. Pedro interes-
sou-se pessoalmente pelo cen-
iro, tendo presidido um fofal
de 500 sessdes - de dezem-
bro de 1849 até 7 de novem-
bro de 1889 -, 56 ausentan-
dose em caso de viagem.

8 O proprio imperador fonar-se-
ia membro do Instituto Francas
em 1842,



9 Grande admirador de Maga-
Ihdes, esse autor participou de
um importante frabalho de re-
construgdo histérica sobre a
Inconfidéncia Mineira.

10 Macedo & mais conhecido por
seu romance de costumes A Mo-
reninha (1844), o primeiro
grande éxifo de piblico da lite-
ratura brasileira. Além de sua
carreira como romancista
Macedo  dedicou-se @
dramaturgia, crénica e poesia.
Foitambém secretério do IHGB.

11 Varnhagen ndo apenas escre-
veu monografias baseadas em
documentagdo priméria, como
localizou fextos inéditos e elo-
borou, entre os anos de 1854
e 1857, a Histéria Geral do
Brasil, uma grande obraem dois
volumes, na qual construiu um
dos primeiros modelos para se
pensar a histéria nacional. Ao
contrério da maioria de seu
grupo, Vamhagen possuia uma
concepgdoantiomanticadoin-
digena, apresentando-o como
selvagem, cruel, desprovidode
crengas humanizadas, o que,
a seu ver, \'ustiﬁcavo as agoes
impiedosas dos colonizadores.

12 Era D. Pedro Il quem financic-
va, particularmente, projefos de
pesquisa de documentos rele-
vantes & historia do Brasil, no
pafs e no estrangeiro. D. Pedio
fambém inferessou-se pelas
pesquisas de efnografia e lin-
giisticaamericana. Ajudou, de
diferentes maneiras, o trabatho
de cienfistas como Martius, as
pesquisas de Lund, de Corceix,
dos naturalistas Couty e Goeldi,
dos gedlogos O. Derby, Carlos
Frederico Hartt, do botanico
Glaziou, do cartégrafo
Seybold, além de varios outros
naturalistas que esfiveram no
pafs. Além desses, o impera-
dor financiou profissionais de
diferentes dreas como: advo-
gados, agrdnomos, arquitetos,
um aviador, professores de es-
colas primérias e secundarias,
engenheiros, farmacéuticos,
médicos, militares, mosicos,
padres e muilos pinfores.

12

No titulo, Niteroi, ficava evidente o
programa nativista, anunciado jd no pri-
meiro nimero por José Gongalves de Ma-
galhdes (1811-81), que seria, em futuro pro-
ximo, um dos protegidos do imperador. O
nome pretensamente indigena havia sido
descoberto na narracao do francés Thevet,
famoso viajante do século XVI, e tencio-
nava indicar aos brasileiros as fontes de
inspiracdo da nova literatura: a cultura in-
digenae a vegetacdo, sendo esses dois ele-
mentos parte de um udnico cendrio natural.
Nessa revista, segundo Antonio Candido,
advogava-se um espirito moderno que “con-
sistiria em romper a coexisténcia e promo-
ver o triunfo da literatura nacional, que no
caso brasileiro deveria levar em conta a
capacidade poética do indio” (Candido,
1989, p. 12). Além do mais, a caracteristica
moderada do grupo, em seu desejo de re-
forma, ajudou na recepg¢ao desse projeto,
em meio a um ambiente ainda preso ao
neoclassicismo. O importante € que, lidan-
do com nog¢des como autonomia e patrio-
tismo, o grupo propunha uma transi¢ao
branda e quase imperceptivel.

Conviviam com Magalhaes, Manuel de
Aratjo Porto-Alegre (1806-79), Joaquim
Norberto de Sousa e Silva (1820-91) (9),
Joaquim Manuel de Macedo (1820-82)
(10), Gongalves Dias (1823-64) e Francis-
co Adolfode Varnhagen (1816-78),umdos
fundadores da historiografiabrasileira(11).
E basicamente esse o grupo central que vai
passar afreqlientar o IHGB, a partir de 1840,
tendo na revista do instituto — que comeca
aser editadaem 1839 —um 6rgao dileto de
divulgacio de suas idéias. Por outro lado,
o cardter oficial e respeitavel desse estabe-
lecimento auxiliou na aceitagdo do grupo e
do projeto de renovacao literaria, sobretu-
do em funcdo da presenca constante do
imperador. Esse, por sua vez, se contribuiu
decisivamente para o fortalecimento do
grupo, patrocinando as diferentes ativida-
des, ndo obstante gerou um certo confor-
mismo palaciano, tolhendo as iniciativas
mais rebeldes ou alternativas. E, assim, a
partir da entrada e do mecenato do impera-
dor que o romantismo brasileiro transfor-

ma-se em projeto oficial, em um verdadei-

ro nacionalismo, e como tal passa a escre-
ver sobre o que considera ser as ‘“‘coisas
locais™.

Sabia-se muito pouco a respeito dos
indigenas, mas na literatura ferviam os ro-
mances épicos, com chefes e indigenas
herdicos, amores silvestres tendo a floresta
virgem como paisagem. Os antigos dicio-
narios de linguas nativas feitos pelos jesui-
tas passaram a ser estimados pois as estro-
fes literdrias podiam ser entremeadas por
termos indigenas. Por outro lado, a nobre-
za que, entdo, se criava levava logo deno-
minacdes tupis, como a garantir a existén-
cia de um ““baronato tropical”. A natureza
passa pelo crivo da geografia e os novos
mapas delimitavam as fronteiras politicas
do Império, assim como garantiam, simbo-
licamente, a originalidade do Estado.

O préprio imperador, inspirado por essa
voga, passaaestudar o tupie o guarani, que
lhe seriam uteis durante os litigios com o
Paraguai, na década de 60, e mesmo para
que ganhasse uma espécie de lideranca do
movimentoromantico (12). Naoé atoaque
nessa €poca tenha ficado famosa a frase
proferida pelo jovem monarcabrasileiro nos
recintos doIHGB: “A ciénciasoueu”. Sem
didvida uma clara alusdo ao dito de Luis
XIV, que como ninguém simbolizou em

sua pessoa o Estado e a nagdo.

A NATUREZA E 0S NATURAIS
COMO SiMBOLO NACIONAL

Mas se cabia a historiografia formar um
novo pantedo de herdis nacionais e uma
agenda de datas e comemoragdes distintas
da metrépole, foi na drea da literatura que
esse tipo de projeto ganhou maior visibili-
dade. Debaixo da protegao direta do mo-
narca tomava forca o movimento que pre-
tendia promover a autonomizacao da lite-
ratura brasileira, sob os moldes do roman-
tismo e da convencdo do indianismo. A
prépria revista Guanabara, fundada em
1850 por Porto-Alegre, Gongalves Dias e

Manuel de Macedo, entre outros, em seu
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primeiro nimero salientava a protecao do
imperador aos literatos.

Delineavam-se entdo, as bases de uma
verdadeira politica literdria. E nesse con-
texto que Magalhdes publica A Confedera-
cdo dos Tamoyos (1857), que fora direta-
mente financiada pelo monarca, e, depois
de longo preparo, era aguardada como o
grande documento de demonstracdo de
validade nacional do tema indigena (13).
Retornando ao modelo de Rousseau do
“bomselvagem”, Magalhaes construia, sob
encomenda, o que deveria ser o maior €pi-
co nacional centrado na figura dos heréis
indigenas bem ambientados em natureza
tropical, com seus atos de bravura e seus
gestos de sacrificio. Tentando fundir a “ex-
centricidade roméantica com a pesquisa his-
tdrica”, esse autor acreditava ser possivel
superar as especificidades regionais para
chegar-se a um mito nacional de fundacdo
(Puntoni, 1996). Apesar do fraco resultado,
a importancia do livro associou-se a seu
vinculo institucional. Dedicado ao impera-
dor, o livro trazia uma trama em que se opu-
nham os colonizadores portugueses vilaos
aos indigenas naturais e determinados.

Inspirada em artigo de Balthazar da Sil-
va Lisboa, publicado em 1834, a obra conta
a saga da nag¢do tamoio que lutava pela li-
berdade contra os agressores portugueses —
caracterizados como selvagens e aventurei-
ros. Mas as oposi¢des nao se limitam aos
pares acima descritos. Enquanto os brancos
podem ser divididos entre portugueses co-
lonizadores (que parecem representar a im-
purezado ato que transformaumanacao livre
em escrava) e brancos religiosos (padres
jesuitas mancomunados com o futuro Impé-
rio), também os indigenas encontram-se
separados. De um lado os silvicolas barba-
ros ou (pelasuasimplicidade) catequizados;
de outro, os aborigines indomaveis e livres
como a natureza. Nessa batalha o par
enaltecido € o que lembra a pureza: os por-
tugueses do futuro Império (que represen-
tam a unidade nacional, mas sobretudo a fé
crista que se cola ao sacrificio dos nativos),
os indigenas nao conspurcados pela civili-
zacdo, vivendo de acordo com os ditames da

natureza dos trépicos.

No livro, transformado em uma monar-
quia de justos, o Império aparece contra-
posto acolonizacao portuguesa, terreno da
desigualdade. Mas € a chegada de Pedro 11
amais aguardada: “Esse infante gentil, que
no seu ber¢o pelo sol tropical foi aquecido
[...]esiPedrolancou do Imperio as bases,
Outro o fara subir 4 mor altura [...]” (Ma-
galhdes, 1864, pp. 180-1). Aclamado como
um ‘“genio em tenros anos”, que “por voto
da nacdo empunha o cetro” (Magalhaes,
1864, p. 181), D. Pedro Il surge noromance
de Magalhaes como um messias da paz, um
mensageiro de Deus. E assim que a literatu-
racede espago ao discurso oficial e o indige-
na transformado em um modelo nobre toma
parte, mesmo que como perdedor, da gran-
de génese do Império. Como um exemplo a
ser seguido o indigena surgia como herdi e
vitima de um processo que o atropelava.
Nascido livre, morto em liberdade.

Como um “fardo da civilizagdo” o Im-
pério impunha-se por meio da representa-
¢do do indigena, mas, também, sobre o
indigena: sua grande vitima. Nesse épico
saem destacados dois grandes elementos
danacionalidade. O Estado imperial surge
representado como um modelo de justiga,
enquanto a natureza americana com seus
naturais compoe o restante dacena. Todaa
paisagemretorna ao inicio da colonizacgao,
momento em que a escravidao negra nao
existia e os silvicolas apareciam como
emblemas do trabalho e de uma nobreza
nao tocada pela civilizag¢ao.

Além de Magalhdes (depois visconde
de Araguaia), outros autores, como Gon-
calves Dias, mereceriam a aten¢do do im-
perador, aquem parecianio escapar asigni-
ficagcdo nacional de um movimento como
esse. Considerado como o grande autor
romantico brasileiro, Gong¢alves Dias trou-
xe o indianismo para a poesia. Partindo de
documentos e utilizando-se da pouca et-
nografia existente na época, Gongalves
Dias cria uma poética inspirada, segundo
ele, pela propria formacao do pafs: terra
virgem, intocada até os primeiros conta-
tos com a civilizacdo. Entre seus Primei-
ros Cantos (1847), Segundos Cantos
(1848) e Ultimos Cantos (1851), logolou-
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13 José de Alencar, famoso autor

roméntico, apesar de vincula-
do indiretamente ao grupo,
feceu sérias criticas ao livio de
Magalhdes, o que em muito
desagradou aoimperador que,
sob o pseuddnimo de "O Ov-
ro Amigo do Poeta”, escreveu
no Jornal do Commercio arti-
go de apoio a Magalhdes. Em
carta datada de 25 de margo
de 1880 dizia o imperador
ao Conselheiro Saraiva: “[...]
iérev fiz o plano de defeza do
poema [...] eu ndo abandono
posicdo de defensor e
elogiador[... ] Talvez seja oca-
sico de uma pena florida es-
crever algumas poesias fozen-
do realcar as belezas da Con-
federagdo]...]ndo queria que
0lg[José de Alencar] se empa-
vonasse mais descobrindo um
Onico adversario [...] Quanto
acele, ou se enfra no grupo, ou
seest fora[...]" [Arq. IHGBJ.

13



14 O fitulo da poesia traduzido Ii
teralmente da lingua tupi quer
dizer "o que ha de ser morio, o
que & digno de ser morfo”".

15 As criticas que Alencar fez &
Confederagdo dos Tamoyos
acabaram por irritar o impera-
dor, que, de alguma maneira,
se via associado ao projefo.
Usando o pseudénimo de g,
Alencar afirmava que as indias
do livio de Magalhdes poderi-
am figurar em um romance éro-
be, chinés ou europeu. Também
na poliica Alencar se desen-
fenderia com D. Pedro |I. Eleito
deputado e depois minisiro da
Justica, o literato fanto se opds
& polfiica oficial que o monar
ca dessa maneira feria se refe-
ridoa ele: 'E teimoso esse filho
de padre”. Mas o monarca foi
a desforra. Apesar de ser o
nome mais votado, em uma lis-
fa triplice para o Senado, o im-
perador vefou a entrada de
Alencar, revelando dessa ma-
neira a forca de seu poder
pessoal.

14

vados no pais, Dias dedicou muitos poe-
mas a América e suas gentes.

Seu poema mais consagrado “I-Juca-
Pirama” (14) trazia para o Brasil o modelo
do canibalismo heréico, consagrado em
textos como “Os Canibais™ de Montaigne
(1580). Tal qual uma refeicao ritual, s6 se
comia o bravo, o espirito indomavel livre
até namorte. E esse o argumento do poema
de Goncgalves Dias que reconta a histdria
de um bravo guerreiro tupi, que € feito pri-
sioneiro pelos timbiras, e espera por sua
morte, mas teme pela sorte do pai — velho,
fraco e cego — a quem serve como guia. O
dramatodo retoma a questdo dabravurado
herdi guerreiro. Diante do choro do jovem
tupi, os timbiras soltam-no: nao se mata e
come o covarde. No entanto, o encontro
com o pai é marcado peladecepgio. O velho
tupilamenta a fraqueza do filho e o maldiz.
E entdo que o jovem guerreiro se afasta do
pai e prova sua bravura enfrentando sozi-
nho os timbiras. Esses, reconhecendo o
valor do tupi, concedem-lhe o sacrificio da
morte em terreiro. Filho e pai reconciliam-
se: “Este sim que € meu filho amado”. Por
fim, para garantir a “veracidade” da narra-
tiva, Gongalves Dias colocanabocade um
velho timbira a memoria dos feitos herdi-
cos: “E anoite nas tabas se alguém duvida-
va do que ele contava,/ Dizia prudente: —
‘Meninos eu vi’” (Dias, 1957, p. 525).

O indio aparece assim como um exem-
plo de pureza, um modelo de honra a ser
seguido. Diante de perdas tdo fundamen-
tais — o sacrificio em nome da nag¢do e o
sacrificio entre os seus —, surgia arepresen-
tacdo de um indigena idealizado, cujas
qualidades eram destacadas na constru¢ao
de um grande pais. Mas nao era “um indio
qualquer”. Enquanto os aimorés e os tim-
birasrepresentavam a degeneracio e as pra-
ticas canibais, os tupis surgiam como mo-
delos de nacionalidade, existentes no pas-
sado. Entre literatura e realidade, historiae
fic¢do, os limites pareciam ténues. No caso,
ahistdriaestavaaservigo de uma literatura
mitica que junto com ela selecionava ori-
gens para a nova nagdo.

Foi, portanto, nos decénios de 1850-60
que o Brasil conheceu a consagracao do

romantismo, cuja manifestagdo considera-
da a mais “genuinamente nacional”, o in-
dianismo, teve nele 0 momento de maior
prestigio, alcangando nao sé a poesia e o
romance, como a musica e a pintura. Em
1865 era publicado o romance que se tor-
nou uma espécie de icone dessa geracao,
apesar dainserc¢ao contraditéria de seu autor
em meio aos demais indigenistas (15). Ira-
cema, o livro mais conhecido de José de
Alencar, ndo soé trazia os temas e paisagens
caros ao género, como em seu nome (e in-
vertendo-se as letras) incorporava o ana-
grama de “América”.

Seguindo de perto a moda do indi-
genismo era Alencar quem afirmavaser “o
conhecimento dalinguaindigena o melhor
critério para a nacionalidade da literatura™
(Alencar, 1996a, p. 84). Em suas obras uma
demonstracgio freqiiente dos conhecimen-
tos sobre a natureza e os naturais do Brasil
transparece a ponto de muitas vezes o card-
ter didatico de seu texto impor-se em detri-
mento da narrativa. Em Ubirajara (1874),
por exemplo, o autor comeca o livro com
uma adverténcia em que aparecem nao so
referéncias documentais, como alusdes a
“alma brasileira” e a “magnanimidade do
drama selvagem™. Na verdade, com esse
livro (considerado por Alencar como ir-
mao de lracema”) o autor pretendia dar
“uma idéia exata dos costumes e indoles
dos selvagens” (Alencar, 1996b, pp. 12, 13).
Para tanto, introduz 66 notas no decorrer
de todo o livro (onde descreve costumes
indigenas e acidentes geogrdficos) e inter-
rompe sua narrativa constantemente, a fim
de descrever a paisagem em seus detalhes
exoticos: “Pela margem do grande rio ca-
minha Jaguaré, o jovem cagador [...] Os
veados saltam das moitas de ubaia e vém
retougar na grama, zombando do cagador.
[...] O rugido do jaguar abala a floresta;
mas o cagador também despreza o jaguar,
que ja cansou de vencer [...] E assim que
comecgaesse romance que relato, em ambi-
ente idilico e integrado, a paisagem natural
com suas gentes e animais”. Tudo se passa
como se a paisagem se constituisse em ele-
mento fundante da narrativa. No entanto,

para além de um certo didatismo expresso
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nas notas e na bibliografia, a natureza de
Alencar eratambém criagdo, uma formade
nao so refletir como de criar identidade.

Mas voltemos a lracema, talvez o gran-
de simbolo dessa geracao. Nesse romance
a bela “virgem dos ldbios de mel” aparece
retratadaem meio aum passado mitificado,
nesse caso, o cendrio intocado do Nordeste
de inicios do século XVII. A obra repre-
senta o nascimento do Brasil, diante, mais
uma vez, do sacrificio indigena. O casal
central — Martim e Iracema — simboliza os
primeiros habitantes do Ceard e de suaunido
resultardumanovae predestinadaraca. Em
meio a trama, Iracema morre para que seu
rebento Moacir (o “filho do sofrimento”)
viva, e Martim deixa as praias do Ceard
parafundar novos centros cristaos. A partir
de entdo deveriam ter todos “‘um s6 Deus,
como tinham um sé coracao” (Alencar,
1996a, p. 175). Mais uma vez distantes do
Brasil do século XIX, tdo marcado pela es-
cravidao, herdis brancos e indigenas con-
vivem em ambiente idealizado. Se existem
alguns indigenas barbaros eles se resumem
a poucos grupos isolados. Como os euro-
peus, os silvicolas sdo acima de tudo no-
bres. Nobres sendo nos titulos, ao menos
em seus gestos e acdes. Envolvendo a tra-
ma, surge a natureza nao conspurcada,
marca dos romances de Alencar. “Verdes
mares bravios de minha terra natal, onde
canta a jandaia nas frondes da carnaiba;
Verdes mares que brilhais como liquidaes-
meralda aos raios do sol nascente, perlon-
gando as alvas praias ensombradas de co-
queiros” (Alencar, 1996a, p. 11).

Mas as experiéncias de Alencar com o
indigenismo nido haviam comecado com
Iracema. Publicado originalmente em fo-
lhetins no Didrio do Rio de Janeiro, entre
janeiroe abrilde 1857, O Guarani ganhava
a forma de livro no mesmo ano. O roman-
ce, como os demais, ocorre no passado, no
século XVII, as margens do rio Paraiba.
Seu principal protagonista € Peri, grande
herdi do livro e par romantico para a loura
e alva Ceci. Ja no titulo — O Guarani —
Alencar pretendia representar o indigena
brasileiro em seus primeiros momentos de

contato “em um momento de vigor e ndo

degenerado como se tornou depois™
(Alencar, 1995, p. 27). Peri € a propria re-
presentacdo do bom selvagem: forte, livre
como o vento, fiel e ético em seus atos. A
tramadesenvolve-se emtorno de dois gran-
des grupos de tensdo. De um lado, Peri
protege a familia do fidalgo portugués, D.
Antonio de Mariz (pai de Ceci), do ataque
dos barbaros aimorés. De outro, ajuda a
desvendar as artimanhas de Loredano,
aventureiro que almejava as riquezas da
familia e Ceci.

Mais uma vez o embate se dd entre no-
bres e selvagens. Selvagens sdo os aimorés
e os aventureiros brancos. Nobres sdo to-
dos aqueles que tém ou merecem tal titulo
em fun¢do dabravurae altivez de seus atos.
E assim que o tema da nobreza de Peri sur-
ge com frequi€éncia nas pdaginas do roman-
ce, como a indicar um feliz encontro entre
uma nobreza branca, que veio ao Brasil
oriunda da Europa, com os “nobres da na-
tureza”. E de D. Antonio Mariz a frase:
“Crede-me Alvaro, Peri € um cavalheiro
portugués no corpo de um selvagem”
(Alencar, 1995, p. 45). Peri era, portanto,
muito diferente dos demais indigenas “nos
quais a braveza, aignordncia e os instintos
carniceiros tinham quase apagado o cunho
da raca humana” (Alencar, 1995, p. 218).
Descritos como ignorantes, barbaros e com
instintos canibais, os aimorés representa-
vam os selvagens que, de tdo diabdlicos,
deveriam ser esmagados pela civilizacdo
(16). Ai estava uma natureza decaida, da-
quelas que nao se miram ou estimam. Muito
diferente € anatureza que se afirmaem Peri.
Em uma terra de passado recente e de uma
nobreza inventada, Alencar recria um pas-
sado mitico com seus senhores valentes e
bondosos; indigenas fi€is e honrados; uma
natureza grandiosa como cendrio. Trata-se
de um encontro de dignidades: o cavalhei-
ro e o selvagem. Mais que isso, Peri era rei
nas florestas: “Esse monarcadas selvas cer-
cado de toda a majestade e de todo o res-
plendor danatureza’; “no meio do deserto,
livre, grande, majestoso como um rei”
(Alencar, 1995, pp.280e285). Nessa “cor-
te tropical” nada mais justo do que imagi-

nar um rei das selvas, que conviveria e
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16 Os aimorés esido para a litera-
fura como os botocudos estdo
para a ciéncia determinista da
época. Represeniam os indios
"deprimidos e degenerados”,
enconirados na América.
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17 Os Braganca possuiam uma res-
peitével radiggomusical. D. Jodo
VI desenvolveu afividades junto
a Capela Imperial e criou cursos
de misica na Fazenda Sania
Cruz, para escravos canfores de
mosica sacra. D. Pedro | era
musico e compositor mediano.
D. Pedro Il, por sua vez, esfu-
dou piano e teoria musical e
incentivou essa arte em geral.
A primeira 6pera escrita em
portugués — Marilia de
ltamaracd - foi regida pelo
maesro Gianinni no Teatro Liri-
co Fluminense em 1855. Prova
da penefragdo do nacionalis-
mo romantico nessa Grea é a
defesa de que as bperas deve-
riam ser executadas em porfu-
gués.

16

deveria vassalagem, séculos depois, a rea-
leza dos civilizados.

Anos depois, em 1870, estrearia com
€xito, no Scalade Milao, a Spera composta
por Anténio Carlos Gomes (1836-96), cha-
mada O Guarani, cuja inspiracido para o
libreto vinha da obra de mesmo nome de
Alencar. Tendo seu trabalho também fi-
nanciado por D. Pedro II (17), a obra de
Carlos Gomes combinava as normas euro-
péias com o desejo de exprimir os aspectos

considerados mais originais em nossa cul-

tura. Compunha-se, assim, musica roman-
tica mas de base indigena, como a afirmar
uma identidade ao mesmo tempo universal
e particular.

Como se v€, por meio desses e de outros
autores, o romantismo no Brasil nao foi
apenas um projeto estético, como também
um movimento cultural e politico, profun-
damente ligado ao nacionalismo e ao dese-
jo de independéncia. Diferente do movi-
mento alemao de finais do século XIX, o

nacionalismo brasileiro pintado com as
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cores locais partiu sobretudo das elites ca-
riocas que, associadas a monarquia, esfor-
cavam-se em chegar a uma emancipagio
em termos culturais.

Atacado de frente por historiadores
como Varnhagen, que os chamava de “pa-
triotas caboclos” (ver Puntoni, 1996, p.
129), osindigenistas brasileiros ganharam,
porém, popularidade e tiveram sucesso na
imposi¢do da representacdo romantica do
indigena como simbolo nacional, envolto
pela grande naturezalocal. Interessante € a
resposta de Magalhdes diante da acusag¢do
de que sua literatura seria fantasiosa e de
que defenderia os selvagens em detrimen-
to dos civilizados: “Nd6s que somos Brasi-
leiros, porque no Brasil nascemos, qual-
quer que seja a nossa origem indigena,
portugueza, hollandeza ou alema, fazemos
causa commum com os que aqui nasceram
antes de nds e consideramos como estran-
geiros os mais homens. Assim fazem todos
os homens a respeito de seus compatrio-
tas” (Magalhaes, 1864, p. 353). Por fim,
além de defender-se das acusacoes de
lusofobismo, Magalhdes termina suas ex-
planagées concluindo: “A Patriaé umaidéa,
representada pela terra em que nascemos.
Quanto a origem das ragcas humanas, isso €
questdo de histdria, pela qual ndo seregula
o patriotismo. De resto, o herée de um
poemaé um pretexto, umaregrad’arte para
aunidadedaacdo[...]” (Magalhéaes, 1864,
pp- 353-4). A patria € uma idéia represen-
tada pela terra em que nascemos, assim se
advogava essa literatura que se pretendia
inaugural e elegia a natureza e seus natu-
rais em detrimento de tudo o que antes
existia. Eracomoumnovo descobrimento,
dessa vezdado em bases que se pretendiam
naturais.

Fazendo da literatura um exercicio de
patriotismo, esse género ganhavaum lugar
oficial nos planos do Estado. A valoriza-
cdo do pitoresco da paisagem e das gentes,
do tipico ao invés do genérico encontrava
no indigena o simbolo privilegiado e nos
trépicos seu “lugar natural”. Representan-
do a imagem ideal, o indigena romantico
encarnavanao so o mais auténtico, como o

mais nobre, no sentido de se construir um

passado honroso. Por oposi¢do ao negro,
que lembrava nesse contexto uma situagcao
humilhante — dada pelo fato de o Brasil ser
um dos dnicos pafses a ainda contemplar a
escravidao (18) — o indigena permitia pre-
ver uma origem mitica e unificadora.

A natureza brasileira também cumpriu
funcdo paralela. Se ndo tinhamos castelos
medievais, igrejas da antigiiidade, ou bata-
lhas herdicas a serem lembradas, possuia-
mos o maior dos rios, a mais bela vegeta-
cdo tropical. Entre palmeiras, abacaxis e
outras frutas tropicais, apareciam represen-
tados o monarca e a na¢io, destacando-se
a exuberancia de uma natureza sem igual.

Mas o projeto cultural escapava aos
poucos dos circuitos restritos da corte local
e ganhava a iconografia politica. Nas ima-
gens da época, o indianismo ndo s6 eraum
modelo estético, como incorporava-se a
prépria imagem da realeza. E assim que,
em um primeiro momento e préximo da
representacdo barroca, o monarca aparece
circundado de alegorias classicas e indige-
nas, quase brancos, idealizados em ambi-
ente tropical, jd apds a Guerra do Paraguai
serd anatureza com seus heradis “naturais”,
retirados da literatura romantica, que ga-
nhard a cena. Nesse contexto, sao 0s tropi-

COSs que se transformam em icone e marca.

A ACADEMIA IMPERIAL DE BELAS
ARTES: QUANDO O ROMANTISMO
GANHA AS TELAS E REDESENHA
A NATUREZA

Também na Academia Imperial de Be-
las Artes — criada em 1826, porém imple-
mentada durante o reinado do jovem mo-
narca D. Pedro II —, a vertente romantica,
que elegeu o exético como simbolo local,
proliferou e adaptou-se ao projeto monar-
quico presente em outras dreas (19). No
plano pictdrico, a Academia seria a grande
responsavel por uma transformacgao bas-

tante radical: aos poucos o barroco é rele-
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18 Ndo se pode esquecer que

nesse momento a presso pelo
final da escravidao fomavarse
cada vez mais forte. No entan-
fo, a despeito do confexio po-
[itico adverso, o Brasil seria o
Oltimo pais a abolir a escravi-
ddo, fazendoo somente em
1888, apos Estados Unidos e
Cuba.

19 Na verdade, a origem da Aca-

demia data de 1816, momen-
fo da vinda para o Brasil da
missdo de arfistas franceses, da
qual faziam parte artistas
renomados como: Jean
Bapfista Debret, pinfor histéri-
co; Nicolas A. Taunay, paisa-
gista; Auguste Taunay, escul-
for; Auguste H. V. de Montigny,
arquiteto; enfre oufros. Aderi-
ram amissdo, algum fempo de-
pois, os irmdos Zeférin e Marc
Ferrez, gravador o primeiro e
esculior o segundo, que che-
garam ao Brasilem 1817. Em
1820 a escola & fransforme-
da, por decrefo, em Real Aca-
demia de Desenho, Pintura,
Esculiura e Arquitetura Civil e
no final do mesmo ano passa
a se chamar Academia de
Artes. Em 1827, finalmente,
outro decreto mudou o nome
do estabelecimento para Acc-
demia Imperial de Belas Artes.
Dos fundadores restavam ape-
nas Debret e Montigny, assim
como Felix E. Taunay e os ir-
mdos Ferrez, que a principio
ndo faziom parte da missdo
francesa.



gado a segundo plano e o neoclassicismo
passa a imperar. Segundo Campofiorito
(1983, p. 13) era““sintomadtico que, logo no
inicio desse periodo, a necessidade de
reaparelhamento da nova sede metropoli-
tana jd tenha levado o governo do regente
Dom Jodo a medidas como a contratagdo
de uma missdo de artistas franceses que,
fugindo areacgdo catdlica, monarquicae tro-
pical as doutrinas estéticas e os preconcei-
tos moralistas darecente revolugao burgue-
sa. Esse modernismo laico e progressista,
mas imposto de fora, além de cortar a tra-
dicao colonial de raizes religiosas e barro-
cas, deu inicio ao ensino oficial de belas
artes no Brasil, imprimindo-lhe os cidnones
austeros e académicos que marcariam tao
fortemente a evolucdo de nossa pintura
oitocentista”.

Na verdade, uma certa conten¢do aca-
démicae o convencionalismo temdtico aca-
baram por afastar o ambiente pictdrico lo-
cal dos debates que, na Europa, opuseram
neocldssicos, romanticos, realistas e expres-
sionistas. Aqui, ao contrdrio, a arte serviu
aos designios de uma corte mais ligada a
um projeto palaciano e pouco atenta a qual-
quer tragco mais popular. Desde o inicio, de
fato, o centro representou a ado¢ao de pa-
drées estéticos e europeus, em contrapo-
si¢cdo a tradi¢do anterior, mais preocupado
em conformar novos modos de produgado
artistica: os pardmetros bem comportados
do neocldssico francés.

A criacao da Escola Real das Ciéncias,
Artes e Oficios teria como tarefa primeira
propagar pelo Império uma certa cultura
das belas-artes e provocaria um rompimento
a partir da introduc¢ao do modelo cldssico
francés (tendo a frente a influéncia de Le-
breton), ou o portugués com Henrique José
da Silva (que copiou os estatutos da Acade-
mia de Lisboa).

Como efetivacido, o estabelecimento re-
presentava o resultado imediato da missao
francesa que chegara ao Brasil em 26 de
marco de 1816 com o intuito de aqui fundar
uma academia de artes. Tendo Joaquim
Lebreton (secretdrio perpétuo da classe das
artes do Instituto Real da Franga) como lider

eosartistas Nicolas Antoine Taunay (pintor

do mesmo instituto), Auguste M. Taunay
(escultor), Jean Baptiste Debret (pintor de
histéria e decoragio e discipulo de David),
Grandjean Montigny (arquiteto) e outros
funciondrios e participantes, o grupo fran-
céseraanunciado a partir dadiversidade de
atividades e daespecializagdo profissional
de seus membros. A missdo trazia, tam-
bém, consigo 54 quadros ingleses e france-
ses, destinados a dar inicio a uma pinaco-
tecalocal. Com os componentes chegavam,
portanto, os desejos de se montar todo um
aparato laico comrelagdo as artes, diferen-
te do modelo sacro que se estabelecera
desde o periodo colonial e a intenc¢do de se
impor uma nova “cultura artistica”, mais
afinada com as vogas européias.

Era nessa época embaixador do Reino
Unido de Portugal, Brasil e Algarve o mar-
qués de Marialva, que soube tirar partido
do descontentamento que reinava entre os
artistas partidarios da revolucio de 1789,
depois da queda de Napoledao Bonaparte,
agora perseguido pela Restauracio. E, por-
tanto, nesse contexto que Lebreton, desti-
tuido do posto de secretdrio do Institut de
France, reldne artistas igualmente apreen-
sivos diante da situacdo politica e que se
arriscam aenfrentar uma longa viageme as
incertezas diante de um império nos tropi-
cos. Ja do lado da monarquia portuguesa,
nesse momento migrada e transladada,
pareciaimportante a criagdo de umaicono-
grafia oficial que retratasse os grandes fei-
tos da coroa.

No entanto, aescola sé passaria a funcio-
nar, de fato, dez anos depois e mesmo assim
contando com muitas dificuldades de ordem
econOmica. Segundo as atas, a Escola Real
de Ciéncias, Artes e Oficios abriu seus tra-
balhos no dia 13 de agostode 1816, em ins-
talacoes provisdrias. Documentos falam da
existéncia de uma Escola Real, em 12 de
outubro de 1820. No entanto, € sé em 17 de
dezembro de 1824 que o estabelecimento
recebeu o nome de Academia Imperial de
Belas Artes e apenas em 5 de dezembro de
1826 recebeu um prédio préprio construido
pelo arquiteto Grandjean de Montigny, tam-
bém integrante da missao.

Foi, porém, apenas durante o Segundo
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Reinado, que a Academia viveu umasitua-
¢do mais estabilizada, sobretudo em fun-
cdodos auxilios publicos e privados do Im-
pério. Empreendendo uma politica seme-
lhante a do IHGB, a monarquia passou a
distribuir prémios, medalhas, bolsas parao
exterior e financiamentos, assim como par-
ticipou assiduamente das “Exposi¢des Ge-
raisde Belas Artes”, promovidas anualmen-
te, ou distribuiu insignias das Ordens de
Cristo e da Rosa aos artistas de maior des-
taque. Com efeito, jd em 2 de dezembro de
1829, Debret, na funcdo de professor de
pintura, organizou a primeira exposi¢cao de
arte no pais, na qual participaram apenas
alunos e professores do estabelecimento. E
s6é apos 1840 que as exposi¢cdes foram aber-
tas aos artistas em geral, sendo que de 1840
a 1889 foram realizadas 26 mostras. Inau-
gurava-se, assim, todo um calendario e um
cotidiano préprio ao estabelecimento que
comecava a reconhecer e premiar suas fi-
guras exponenciais.

No entanto, diante da inexisténcia de
um mercado de arte, a aquisi¢do das obras
ficou vinculada a érbitaimperial; dado esse
que em muito condicionou para o perfil bem
comportado da produ¢ao do grupo, mais
dedicado a perpetuacdo damemoriadarea-
leza e da afirmacao de uma arte em grande
parte alheia as raizes mais tradicionais e
populares e vinculada a um evidente con-
vencionalismo estético.

A propria divisao e conformagao da es-
colaeaselecdode programas e cursos com-
provam seus vinculos com aelite palaciana.
Se as aulas com “modelos vivos” eram
motivo para polémicas (jd que os negros e
mulatos que posavam nao eram considera-
dos modelos de beleza), as classes de “pai-
sagem’ causavam impasses, na medida em
que se julgava oneroso retirar os estudantes
daescola. O certo € que eram as cadeiras de
“pintura histdrica’ e “retratistica’ que mais
sucesso faziam nesse local.

Em primeiro lugar, os retratos imperiais,
de personalidades politicas e da elite social
préxima da corte, representavam a oportu-
nidade mais habitual de trabalho para esses
artistas que jahaviam se dedicado aessa arte

na Franca. Por outro lado, os mesmos retra-

tos tornavam presente e reconhecido o gru-
podirigente, que passavaaexpor e divulgar
sua imagem pelo Império afora.

Mas eram, mesmo, os quadros histori-
cos aqueles que mais se destacavamna Aca-
demia. Com efeito, na Europae mesmo nos
jovens estados americanos, a pintura histo-
rica, norteada pelas propostas neocldssicas,
foiusada paraa montagem de iconografias
nacionais. No caso do Brasil, apesar de nao
ultrapassar os limites da Guerrado Paraguai
ede concentrar-se nas grandes datas eeven-
tos da corte, esse tipo de producao alcan-
¢ou maior repercussao interna, permitindo
montar umaiconografia oficial que se apro-
ximava do calenddrio de “fatos” e “da re-
criacdo histdrica” que se produziano IHGB.
A Academia serviria bem aos propdsitos
de uma arte grandiosa, onde eventos singu-
lares eram transformados em fatos exem-
plares e dignos de memdria.

No entanto, ao lado dos episddios ofici-
ais, ganhavam lugar, também, os motivos
locais — os naturais e a natureza — tal qual
registros de nacionalidade. Com efeito, na
Academia a exaltagdo do exdtico, de uma
natureza modelar e do indigena romantico
tornou-se uma marca na produgao pictori-
ca, que traduzia a histéria em termos mais
idealizados do que propriamente realistas.

E interessante pensar, nesse sentido,
como a institui¢do brasileira ficaria bas-
tante imune a crise que ocorria na Europa,
envolvendo as demais academias e seu mais
importante género: a pintura histdrica.
Como se sabe a valorizacao da pintura his-
torica (que inclufa cenas histdricas, religio-
sas e da mitologia pagd) nascera de uma
larga tradi¢ao do paragone, isto €, da com-
peticdo entre artes visuais e literatura inici-
ada no Renascimento (Mattos, s.d., p. 4).
Nao se tratava da pura imitacao da natureza
e sim da sua elevacao, o que lhe daria a
capacidade de exemplus virtutis.

Derivada dessa tradi¢ao a pintura his-
térica se converteria no grande sustenta-
culo do ensino académico, o mais nobre
dos géneros, o alto da escala seguida, de
longe, pelo retrato, pela pintura de géne-
ro, pela paisagem e finalmente pela natu-

reza-morta (20).
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20 Segundo especialistas, a posi-
¢do da pinfura de género sem-
pre foi incerta; s vezes apare-
cendo abaixo dos demais gé-
neros.
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21 O imperador auxiliou um fotal
de 24 artistas brasileiros no ex-
ferior, denfre os quais destacam-
se nomes como Pedro Américo
eJosé Ferraz de Almeidaunior.

22 Nossa andlise do quadro de
Meirelles deve muito ao estudo

de Coli [1998).

20

No género histérico, portanto, o quadro
deveria apresentar sempre uma Unica agao
—de cardter sempre moralizante, realizada
em um momento e cendrio também unicos.
Seu cumprimento ainda € um alto grau de
idealizacdo, ja que as figuras retratavam
cendrios e herdis destacados em sua virtu-
de moral. Cada quadro como que narrava
uma histdria (uma a¢do) de maneira que as
personagens que entrassem a esquerda in-
dicavam o preluddio da histdria e as figuras
adireitaodesenvolvimento datrama. Como
mostra Claudia Mattos (s.d., p. 5), “o0 qua-
dro deveria ser lido como um livro, da es-
querdaparaadireitae aa¢do unicado heréi
deveriaconter em si todo o desenvolvimen-
to da histéria”. Essa maneira exterior e
pontual de conceber a pintura explica-se
em funcdo do cardter exemplar e ideal,
exigido ao pintor, que nao deveria se preo-
cupar com a reproducdo de uma histdria
propriamente dita.

E por isso mesmo que o interesse cada
vez maior na reproduc¢ao exata de eventos
histéricos — tal como propunha o historia-
dor Jules Michelet — e um novo circuito
artistico independente acabaram por expor
os saldes da Academia Francesa a intenso
debate e desestabilizaram o edificio
conceitual que sustentara, até entao, os fun-
damentos do género historico. O confronto
maior se dariaentre “realistas e idealistas”,
aqueles que optavam pela forma mais vin-
culada a descri¢cdo do ambiente e os outros
profissionais que, por oposi¢ao, seleciona-
vam uma cenade formaidealizada e busca-
vam enfatizar o cardter moral da pintura
histérica (Mattos, s.d., p. 2).

Ao que tudo indica, a pintura histérica
nacional serd largamente marcada por essa
concepcio idealizante que, se tinha na na-
tureza o seu modelo, devia muito pouco a
ela como fonte e realidade. Produtora, a
partir de entdo, de todas as imagens oficiais
do Império, a Academia impord nido sé
estilos como temas: o motivo nobre, o re-
trato altivo, a paisagem exuberante e tropi-
cal e a pintura histdrica estardo em voga.
No entanto, na medida em que foram em
boa parte produzidas no exterior, em fun-

¢ao da politica de financiamento (21), es-

sas obras apresentariam uma idealizacao
da paisagem e da populacgfo, coerente com
o olhar de quem descreve ao longe, sem

contato imediato com a realidade.

MEIRELLES, A PRIMEIRA MISSAE O
BATISMO NACIONAL -2,

Nada como recorrer a alguns casos
com a intencao de ver mais de perto esse
movimento que implicavaaidealizacdoea
propriarecriagcdo danatureza. Esse € o caso
da obra de Victor Meirelles de Lima que,
em A Primeira Missa no Brasil (1860),
busca passar para a tela uma determinada
concepg¢do contida na famosa descri¢do de
Pero Vaz de Caminha. Com efeito, todo o
processo de composicao do quadro € um
exemplo expressivo desse processo de
redescoberta do Brasil, presente em mea-
dos no século XIX. Vinculado ao projeto
de construgao nacional, empreendido pelo
Estado imperial e pelo romantismo nascen-
te, Meirelles selecionou o temada primeira
missa, dando continuidade, no plano pict6-
rico, a agenda histdrica que se montava no
IHGB que inscrevia um novo calenddrio
de datas num s6 vetor de acontecimentos e
que tinha na “primeira missa” o ato funda-
dor por exceléncia.

Como sabemos, achegadadas naves ao
Brasil seria descrita por um manuscrito de
grande valor documental — um relato que
narrava passo a passo do dia 21 de abril ao
1° de maio de 1500 o desembarque nas
novas terras. O texto, redigido comeviden-
te capacidade de observacio, estabelecia
de imediato o elocom aidéiade um paraiso
primordial. De forma retrospectiva € pos-
sivel perceber na carta a percep¢io que Ser-
gio Buarque de Holanda chamou de Visdo
do Paraiso (1969) e que, passando por Jean
de Léry a Montaigne, de Montaigne a
Rousseau, daria mote ao tema do ““bom sel-
vagem’, modelo de reflexdo alterativa para
que o Ocidente pensasse a si proprio, a partir
de um desenho ideal. Por sua vez, nascido

da reflexao sobre esse bom selvagem fran-
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cés dos primeiros tempos, o tema seriareto-
mado no XIX através do romantismo de
cunho oficial, que traria o natural e anature-
za dos trépicos para os livros e para as telas.

Mas voltemos ainda uma vez a carta.
Publicado pela primeira vezem 1817 —na
Corografia Brasilica de Aires de Casal —,
o documento se projeta nesse novo imagi-
ndrio histérico do XIX, ganhando lugar es-
pecial, como demonstra Capistrano em
1883:““[...] cartade Pero Vaz de Caminha,
diploma natalicio lavrado a beira do ber¢o
deumanacionalidade futura[...]” (23). Dis-
tante daidéia da “descoberta documental”,
que supde apenas sorte e acaso, € for¢coso
reconhecer que o documento € editado em
momento estratégico, quando historiado-
res e literatos construiam um passado e
davam sentido anossaorigem. A carta jun-
tava, em momento ritual, indios (pagdos) e
portugueses (catdlicos) e dava a igreja a
centralidade necessdria aesse processo que
culminaria com a conforma¢ao de um Es-
tado. Tudo surgia descrito e documentado:
os objetos ocidentais, o espanto indigena, a
imensa cruz que se impunha a paisagem, o
primeiro batismo nacional, umretrato des-
se primeiro ritual tropical e catélico.

Mas nada como retornar a pintura de
Victor Meirelles (um jovem e promissor
pintor na época) e seu papel nesse proces-
so. Demonstra Jorge Coli (1998, p. 110)
que Meirelles havia partido para a Europa
em 1853, em funcdo do prémio viagem,
distribuido pela Academia de Belas Artes.
Ap6s um periodo em Roma instala-se em
Paris e € ali, em 1859, que decide pintar A
Primeira Missa no Brasil. Seu mentor no
Brasil era Aratjo Porto-Alegre que, seguin-
do o modelo de Denis, juntou atividades
literdrias e artes plasticas e deu a elas um
cunho nacional. Teria sido ele o responsa-
vel por fazer com que Meirelles se conta-
minasse pelo texto de Caminha: “Leiacin-
co vezes o Caminha que fard uma cousa
digna do pais”.

Porto-Alegre destacava ainda a impor-
tancia de que fosse reproduzida uma natu-
rezatropical, juntando na paisagem imbai-
bas, coqueiros e palmeiras. A responsabi-
lidade era, portanto, de monta: presentear a

nacao com seu ‘“‘instante de nascimento”
(Coli, 1998, p. 111). E insistia Porto-Ale-
gre: “[...] Lé Caminha, pinta e entdo cami-
nha”. Ou entdo: “Nao se esqueca de por
algumas embaibas, que sdo formosas e
enfeitam o bosque pelo carater de plantas
diversas, altas|[...] Lembre-se bem dasnos-
sas darvores e troncos retos, carregados de
plantas diversas, altas e com coqueiros e
palmitos pelo meio, pois esses crescem a
sombra dos grandes madeiros. Pouco, mas
caracteristico, mas genuinamente brasilei-
ro”’ (4/5/1859 — apud Mello Jr., 1982). Ge-
nuinamente brasileira, assim deveria apa-
recer a natureza que ganhava espago cen-
tral nos planos de Porto-Alegre, prontamen-
te seguidos por Meirelles.

Mas o pintor faria mais. Se basearia na
telade Horace Vernet— Premiere Messe en
Kabilie —, obrapintadaparao Salonde 1855
(Coli, 1998, p. 112). Apesarde aobradesse
dltimo autor retratar um episodio recente —
mais exatamente ocorrido dois anos antes,
em 1853 —, da colonizacdo francesa da
Africa do Norte, e de o pintor ter participa-
dodetodo oevento, alguns elementos apro-
ximam esse cendrio da cerimdnia portu-
guesa em terras americanas, liderada por
frei Henrique de Coimbra. Nos dois casos
tratava-se de uma celebracao de conquista
em terra de infiéis, que participavam do
préprio ato que se impunha a eles. Por ou-
tro lado, € preciso que se diga, o procedi-
mento de utilizar citagdes, dentro da pintu-
ra histdrica, era considerado legitimo e
usual. Longe da concepg¢ao da “cépia”, o
mais relevante era antes chegar ao tipo ideal
— acena idealizada — do que buscar a origi-
nalidade e anovidade autoral. Porisso mes-
mo recorria-se a outras obras com o fito de
ganhar em densidade artistica e até no para-
lelo histdrico que essas obras fundavam.
Além do mais, a pintura histdrica era consi-
deradaum género hierarquicamente superi-
or aos demais — como o retrato, a natureza-
morta e a paisagem —uma vez que se enten-
dia que englobava a todos, e ndo devianada
a observacgao ou ao apuro histdrico.

O quadro de Meirelles, por sua vez, fiel
as concepgOes académicas, deveria apre-

sentar uma visao mais sacralizada da cena;
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24 A andlise do quadro O Brado
do Ipiranga estd muito pauto-
da nas interpretagdes redliza-
das por Claudia Valladdo
Matios em dois ensaios: “Algu-
mas Palavias Acerca do Texio
'OBrado do Ipiranga’ e de sua
ligagdo com a Tradicdo Acor
démica” e “Independéncia ou
Mortel: 0 Quadro, a Acade-
mia e o Projeto Nacionalista
do Império”.

22

mesmo porque estava em questdo a constru-
¢do da prépria nacdo. Assim associa-se o
caso particular com a iconografia mais uni-
versal, e o que a pintura perde em “veracida-
de” e no seu compromisso com a realidade
mais imediata ganha em idealiza¢do e em
sua capacidade de realmente “representar”.

E por isso mesmo que o jovem modela
sua obra pautado por uma tela de um pintor
contemporaneo —que descreve outro cend-
rioelocal —, mas, seguindo os ensinamentos
de Porto-Alegre, “capricha’ na caracteri-
zacdo da natureza local. Pinta como fundo
da tela uma ‘“‘natureza nacional” jubilosa,
em que um “‘templo natural” substitui aigre-
ja,namedidaem que a ceriménia tinha que
se dar ao ar livre (Coli, 1998, p. 114). Sem
grandes edificios ou monumentos era ana-
tureza que apareciano lugar, substituindo,
com perfeicao, a grandiosidade que a cena
bem merecia.

Além disso, a semelhanca do projeto
escrito por von Martius para o IHGB em
1857 —“Como Escrever a Histéria do Bra-
sil” —, e que representava o Brasil a partir
da metdfora de um grande rio “branco”,
alimentado por diferentes afluentes, com-
postos pelas vdrias racas que no pafs con-
viveriam harmoniosamente, também
Meirelles imprimiria ao ritual a no¢éo de
fusdo e mescla de culturas convergentes.
Coerente com o proprio modelo palaciano,
o Brasil aparecia representado como um
império tropical marcado pela convivéncia
pacifica entre seus naturais: nesse caso
portugueses e indigenas. E fato que as po-
si¢des eram desiguais —estando os brancos
ao centro e os indigenas ao redor — e indi-
cavam atuagdes também distintas: a ativi-
dade nas maos dos europeus e a passivida-
de no que se refere aos nativos. Mas o fato
€ que estavam todos la: os indigenas e os
europeus tendo a natureza a irmana-los.

O fato é que aobra apresentadano Salon
parisiense de 1861 tornou-se uma espécie
“de verdade visual do episddio narrado na
carta” (Coli, 1998, p. 115),um icone defi-
nitivo de um momento espiritual e harmo-
nioso em que se uniam povos tao diversos.
Ao centro acruz e aigreja, a esquerda e ao

centro os indios que integram a paisagem

feita de arvores majestosas, um tinico mor-
ro a adornar e o céu do Brasil.

Modelo épico transplantado para as te-
las, A Primeira Missa ganharia uma popu-
laridade s6 alcancada por outro pintor,
Pedro Américo, que em 1885 realizaria ou-
troicone de fundacao da histdria brasileira,
dessa feitaimperial. Trata-se de O Grito do
Ipiranga, que celebrava a independéncia

do Brasil e sua maioridade politica.

PEDRO AMERICO E O GRITO DO
IPIRANGA: DESSA VEZ NASCE 0
IMPERIO 24,

O debate que opunha no¢des como
“funcaoeforma” e grupos “realistas” (mais
interessados na reproducao fiel de eventos
historicos) a “idealistas” (aqueles que
enfatizavam o cardter moral e ideal da pin-
tura histdrica) dividia opinides dentro do
mundo académico. Como pintor do género
histérico, Pedro Américo — que fora aluno
da Ecole des Beaux-Arts e viajava com
freqtiéncia a Europa — conhecia de perto
esse debate, apesar de se posicionar a favor
do género tradicional de pintura histdrica.
O artista tornara-se professor da Academia
em 1865 e, desde entao, mantivera umare-
lacdo de grande proximidade com o Impé-
rio. Na verdade, as pinturas de Pedro
Ameérico — e sobretudo seus quadros histo-
ricos — falam muito do mecenato imperial
e do papel desse género de pintura dentro
do projeto nacional e oficial empreendido
a partir do Segundo Reinado. Como um
projeto politico estético, a Academia trans-
formou-se, com o tempo, em um dos Or-
gdos estratégicos nessa producio acelera-
da de simbolos imperiais.

E nesse sentido que se pode afirmar que
oquadro Independencia ou Morte, pintado
em 1888, passou a representar a versao
visual e “real” de nossa maturidade politi-
cae permite avancgar a andlise dos vinculos
que se estabelecem entre o projeto acadé-

mico e a constru¢cdo de um imaginario na-
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cional, especialmente a partir de meados
dos anos 1850.

Mas a obra de Américo insere-se em
um momento particular. Apés a Guerra do
Paraguai, ocorre uma mudancaevidente na
iconografia oficial do Império: ao invés de
centrarem-se exclusivamente na figura do
soberano, as pinturas passam a falar de ce-
nas histdricas, eventos e herdis da histdria
nacional. Em comum apenas os tropicos.

Com efeito, logo apds a maioridade, no
ambito da iconografia oficial, ja se estabe-
lecem vinculos estreitos entre o imperador
e seu império tropical. Mesclavam-se sim-
bolos e objetos rituais da casa imperial por-

tuguesa (e por sua vez da tradi¢do real eu-
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ropéia) com elementos tipicos da paisagem
local: indios, abacaxis, folhas de café e de
tabaco. Expressando simbolicamente uma
belafusao, esses elementos evocavam uma
nag¢ao ao mesmo tempo universal —em seu
regime — e particular — em seus elementos
constitutivos.

Chama a aten¢do, no entanto, como,
apos os anos do embate contra o Paraguai,
da-se ndao s6 uma mudanca evidente nas
imagens oficiais que retratam o monarca —
primeiro como um “rei guerreiro’” e depois
como “monarcacidaddo’” — como um certo
deslocamento do imagindrio nacional da
figura do imperador em dire¢do aos herdis
nacionais (25). Ao invés da figura central

O Grito do
Ipiranga, de

Pedro Américo

25 Em As Barbas do Imperador.
D. Pedro Il, um Monarca nos
Trépicos (1998), pude desen-
volver esse argumento com

mais cuidado.
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26 Eopréprio Pedro Américo quem
descreve os personagens: Joa-
quim Maria da Gama Freitas
Berqué, Jodo Carlota, Jodo de
Carvalho Raposo, Francisco
Gomes da Silva e, provavel
mente, o guardaToupas Jodo
Maria da Gama Freitas Berqué.
Depois vinham o marqués de
Cantagallo, o padre Melchior
Pinheiro e o brigadeiro Manoel
Rodrigues Jorddo.

27 Séo conhecidas as rivalidades
entre Pedro Américo e Vicior
Meirelles e as associagdes do
primeiro com a estrutura oficial
dolmpério. Esses vinculos leva-
ram Pedro Américo a experi-
mentar uma cerfa animosidade
logo nos primeiros anos da
Republica.
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do imperador — simbolo de um grande im-
pério —, as cenas de batalha, ou as evoca-
¢Oes a passagens presentes nos romances
indigenistas produzidos na época, tornam-
se as novas fontes evocativas da nagdo, ao
mesmo tempo que impdem a substituicao
domodelo alegérico por um modelo narra-
tivo, organizado a partir de uma primeira
acdo (Mattos, 1999b, p. 7). A frente ndo
mais o nome, mas o grande feito.

O modelo vinha da pintura académica
francesa, porém, ndo mais na tradi¢ao ab-
soluta — que destacava o rei ao centro da
alegoria — mas na iconografia associada a
Napoleao Bonaparte, sempre vinculado aos
acontecimentos historicos que lhe eram
contemporineos. Idealista no conjunto e
realista nos detalhes, o quadro de Pedro
Américo nao apenas fala de um ato pessoal
de D. Pedro I, mas recupera o préprio even-
to de emancipacao brasileiracomo momen-
to herdico: ritual de iniciacdo de um impé-
rio que entdo se afirmava.

O quadro, como o titulo diz, representa
D. Pedro I levantando sua espada, bem no
alto da colina do Ipiranga: ato oficial de
rompimento entre Brasil e Portugal. Junto
ao jovem principe vemos os cavaleiros de
seu séquito, que saidam o gesto e acenam
(26). Ao longo da estrada um caipira se
detém com seu carro de boi, a fim de obser-
var acena historica. Elerepresenta afigura
do observador, que guarda acena emnosso
lugar: seu momento memordvel e idealiza-
do. O pobre caipira vive (real e simbolica-
mente) o desnivel criado por Pedro Améri-
co, que destaca D. Pedro I acima dacolina,
tal qual uma estdtua eqliestre, na melhor
tradi¢doiconogrdfica. A composi¢cdorepde,
por sua vez, a estrutura hierarquica do re-
gime: acima a figura rigida (e quase pere-
ne) do futuro imperador, abaixo o caipira
passivo que representa o proprio povo bra-
sileiro. Por sua vez, retomando o modelo
académico derealizar pinturas histdricas, a
cenamoral daindependéncia surge retrata-
da: € o ato de bravura do monarca que fun-
da a nagdo emancipada e uma nova ordem
politica e moral.

Mas um outro aspecto merece a atengao

de Pedro Américo. Tratava-se de construir

um imagindrio particularmente brasileiro
em sua forma e o artista inclui atributos
especificos a esse universo exdtico tropi-
cal. Anovaestrutura visual, jd presente em
obras como A Primeira Missa (1860),
Moema (1866) e Iracema (1881) como re-
feréncia pontual a esse mundo, passa a ser
“cendrio” da narrativa. No caso, o artista
sobrepde sentimentos patriéticos as quali-
dades particulares da paisagem paulista.
“Hd uma dramaticidade encenada nos aci-
dentes do terreno, que associam claramen-
te o sitio ao acontecimento histérico repre-
sentado” (Mattos, 1999b, p. 15), fazendo
da paisagem um pretexto menor diante da
grandiosidade da cena que se apresenta.

Sobre o tema diz o proprio artista:

“Parasatisfazer o geral desejo de verrepre-
sentado o célebre riacho do Ipiranga — o
qual na realidade passaria a distidncia de
alguns metros atras de quem observa o pri-
meiro plano — forcei a perspectiva pintan-
do um simulacro de corrente aos pés dos
cavaleiros do primeiro plano. Desculpe-me
o publico essa quase insignificante violén-
ciaatopografia, considerando anecessida-
de de consagrar na pintura a idéia do ribei-
ro cujo nome tiao intimamente ligou-se ao
glorioso fato da nossa emancipacao politi-
ca” (Américo, 1988).

Dessa maneira ndo sé os elementos ti-
picos danagdo —a vegetacgao, o casebre, 0s
nativos — sao selecionados, como “forga-
se” a natureza em nome de enaltecer o ato
glorioso. Mais uma vez natureza e histdria
se agregam quando se trata de fundar mo-
mentos inaugurais dessa nagcao (27).

Nesse caso, o evento vem a frente e a
natureza ¢ coadjuvante importante na com-
posicao do cendrio. Diante de ato tdo inau-
gural, que se desculpem os erros intencio-
nais na topografia, mas tudo vale em nome
da idealizacgdo.

Percebe-se, assim, como o projeto que
vincula a nagcdo a natureza e seus naturais
chega a pintura de forma coadunada com o
projeto literdrio nativista e com a prépria
historiografia. Nessas obras, os indigenas

passivos eidealizados, colados a paisagem
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tropical generosa, compdem a cena sem
altera-la fundamentalmente. Seja como
peca essencial —nos primeiros quadros ro-
manticos — seja como coadjuvante em um
evento histdrico, o fato € que a natureza
aparece em paridade com o proéprio regi-
me, sustentaculo simbdlico de uma
dramaticidade histdrica que se encena por
meio da natureza.

Esse é também o exemplo de O Ultimo
Tamoio (1883) de Rodolfo Amoedo e da
esculturaem terracota de Francisco Manoel
Chaves Pinheiro, denominada Indio Sim-
bolizando a Nag¢do Brasileira (1872). Ne-
gro, de origem humilde, Chaves produziu
o documento mais emblemadtico de sua ge-
racdo, ao embutir no titulo de sua obra a
intencao do projeto indigenista. Com uma
postura corporal idéntica a imagem oficial
produzida por Pedro Américo no mesmo
ano na tela D. Pedro na Abertura da As-
sembléia Geral, também conhecida como
Fala do Trono, no caso, o indigena de
Chaves carrega o cetro da monarquia, ao
invés de suaarma, um escudo com o brasao
real em lugar de sua borduna. O cocar esta
na cabeca, mas € o manto do rei que cobre
a “nudez natural” desse “simbolo nobre e
puro de nossa origem”. Meio indio, meio
nobre; meio selvagem, meio rei, a escultu-
ra de Chaves sintetiza e torna concretas
representacoes dispersas. Nessa obracomo
nas demais vemos a natureza e seus natu-
rais servindo como paisagem, como “obje-
to” em que se depositam outras representa-
¢Oes. Em questdo nao estd a recuperagio
fiel ou a mais rigorosa descri¢do. Ao con-
trario, quando a natureza vira paisagem,
cede lugar aidealizac@o e ao modelo que se

impde diante da realidade.

PAISAGEM E MEMORIA: UMA
CERTA MEMORIA

Simon Schama mostrou como a paisa-
gem antes de ser um repouso para os senti-
dos € obra da mente. Afinal, anatureza nao

fala e demarca a si mesma, nem se nomeia.

Nao hd olhar livre de cultura e € preciso
reconhecer que nossa percepg¢ao transfor-
madora € que estabelece a diferenca entre
matéria bruta (ou natureza) e paisagem.
Segundo Schama, ainda, a propria palavra
landscape (paisagem) teria entrado na lin-
guainglesa, no século X VI, procedente da
Holanda. Significavatanto umaunidade de
ocupac¢do humana — uma jurisdi¢do, na
verdade — quanto qualquer coisa que pu-
desse ser o aprazivel objeto de uma pintura
(Schama, 1996, p. 20). E nesse sentido que
a identidade nacional, como exemplo um
tanto obvio, perderia muito de seu fascinio
sem a mistica de uma tradi¢do paisagistica
particular: sua topografia mapeada, elabo-
rada, enriquecida e selecionada na forma
da ““terra natal”.

No caso brasileiro, mais particularmen-
te, o que se procurou demonstrar € como
existe um modelo de nacionalidade que
passada literatura e da histdria para as pin-
turas. Por outro lado, a representacdo da
natureza e da “paisagem”, que refaz uma
certa memdria, surge ora como elemento
central, ora como elemento acessorio de
uma composicado. Ela permite, de toda
maneira, refletir acercada conformacao de
um imagindrio em que anatureza passapelo
rigor académico neoclassicista, que sub-
metia até mesmo a cena paisagisticaauma
relacdo convencional e modelar. Eraa“pin-
tura histérica” que continha o “motivo no-

>

bre”, em que a paisagem entrava apenas
como fundo de composi¢ao.

Mais paradoxal € pensar como nesse
império, dotado de uma vegetacao exube-
rante, o ensino da ‘“paisagem’” desenvol-
via-se entre as quatro paredes de uma sala,
com vidragas de pS. A natureza virava obra
de imaginacao, matéria da memoria reali-
zada no interior da escola ou, ainda, nas
viagens ao exterior, que a propria Acade-
mia financiava.

E assim uma sociedade europeizada, em
sua conformacao politica e social, e tropi-
cal/excéntrica, em sua natureza e composi-
¢ao populacional, que serd retratada nessa
escola que, didaticamente, recria o Impé-
rio com um tanto de realidade, muito de

idealismo e de imaginacao. Naoéocasode
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pensar que tudo era aleatério e que nada do
que se representava tinha a ver com o que
se conhecia de fato no local. No entanto,
nesse caso, interessa mais destacar a sele-
caoerevelar como essaiconografia oficial
era feita de algumas lembrancas e muitos
esquecimentos. Usava-se de lentes de au-
mento narepresentacao de uma certa natu-
reza tropical, enquanto obliteravam-se vd-
rios elementos presentes em qualquer ob-
servacao mais etnografica. Na tela histori-
ca estavam os indigenas, brancos e até ca-
boclos; faltavam os negros e a escravidao,
que “atrapalhava” qualquer idealizacao.

Para além disso, ndo se pode esquecer o
fato de que esse tipo de produc¢ao dialogou
com um rigor estético produzido alhures e
participou de forma destacada desse con-
texto em que identidade combinava com a
conformacgao de um imaginario ao mesmo
tempo particular e comum. Comum por-
que a civilizagcdo deveria mesmo ser uma
s6. Particular, na medida em que o contex-
to era especifico e os trépicos, mesmo que
idealizados, revelavam cores, gentes e uma
natureza diversa. No entanto, pouco “par-
ticular” foi a producdo da Academia. Dis-
tanciados dos movimentos europeus de re-
novacao estética, nossos artistas mantive-
ram-se apegados as raizes académicas de
ensino oficial e absolutamente vinculados
a uma corte que visava a arte como um
recurso ilustrativo de sua existéncia e ndo
como umdidlogo com arealidade social ou
mesmo natural.

De toda maneira, esse tipo de producao
nacional e oficial alcangou grande penetra-
¢do, tendo o indigena como simbolo e a
natureza como cendrio. Os indios — dizi-
mados nas florestas —nunca foram tao bran-
COs, assim como o monarca e a cultura bra-
sileira tornavam-se mais e mais tropicais.
Afinal essa era a melhor resposta parauma
elite que se perguntava incessantemente so-
bre sua identidade e acerca de sua ““verda-
deira” singularidade. Diante darejei¢do ao
negro escravo € mesmo ao branco coloni-
zador, o indigena restava como o unico
representante digno e legitimo e a paisa-
gem surgia no lugar de monumentos hist6-

ricos inexistentes em umanag¢io de origem

recente. Puros, bons, honestos e corajosos
os “selvagens” atuavam como nobres no
exuberante cendrio daselvabrasileiraeem
total harmonia com ela.

Era Magalhaes quem reconhecia que “a
Pdtria € uma idéa, representada pela terra
em que nascemos [...] De resto, o herée de
um poema € um pretexto [...]” (Magalhaes,
1864, pp. 353-4). Paralelamente, Pedro
Américo, em seu pequeno texto sobre a pin-

tura Independencia ou Morte, afirmava:

“No que concerne especialmente ao estilo
histérico, o mesmo nio consiste na carac-
terizacdo da atividade concretae imediatez
das pessoas e acdes, nem no simples pavo-
near-se externo de um pathos convencio-
nal; tdo pouco em verdades naturais indivi-
duais, ou em efeitos retratisticos trivais,
quantoum esquema académicorigido e me-
ticuloso [...] ou melhor, origina-se como
uma consequéncia légica do sentido maior
e mais geral, que as pessoas retratadas ob-
tém enquanto representantes de uma gran-
deidéia [...]”.

Como se vé, apesar de apegados a docu-
mentos, dados e pesquisas territoriais, lite-
ratos e artistas faziam darealidade um pre-
texto narrativo e da natureza um adorno
que sem precisar ser observado surgia, so-
bretudo, como “uma grande idéia’, cend-
rio ideal de uma na¢do que chegava a ma-
turidade e que se afirmava como Estado
sem ser nagao.

Nada como lembrar da popular “Can-
¢do do Exilio” de Gongalves Dias, poema
no qual o Brasil € descrito por meio de suas
aves, de suas belas palmeiras, céus e estre-
las; isto €, através de uma natureza ideali-
zada que surge no lugar das institui¢oes
politicas e sociais. Como diz Roberto
DaMatta (1983, p. 98), trata-se de uma vi-
sdo de natureza passiva, um dominio
imanente e generoso — a mae dadivosa —,
uma verdadeira mdtria e ndo pdtria, na ver-
sdo de Antonio Vieira.

Por outro lado, estabelece-se um elo
estrutural entre a natureza e o homem; ndo
ohomem degenerado dacivilizacdo, mas o

indigena adornado por um cendrio tropical
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impecdvel. Junto com a visdo edénica da
natureza, aparece uma nog¢ao mistificada
do indigena e da fusdo entre racas. Basta
ver, na propria carta de Caminha, ou na
representacao dos primeiros momentos do
pafs, como se confunde “fundacao” com
“descoberta”, como se se tratasse de pro-
cesso natural e sem rupturas: a descoberta
abrigada por uma natureza grandiosa e
naturais hospitaleiros, prontos para a civi-

lizacao. E como se a terra se oferecesse aos

portugueses, tal qual um processo natural,
em que restam afastadas as verifica¢coes de
conflitos, rupturas ou a responsabilidade
das institui¢oes sociais.

A natureza surge, assim, tal qual “natu-
reza-morta”, “dentro de uma moldurae pro-
tegida por vidros” (DaMatta, 1983, p. 116).
O que se destaca € uma visdo encantada de
natureza, lida a partir de lentes naturalistas
que estetizam o fen6meno e abrem mao de

ambientes historicos e conflitos sociais.

REVISTA USP, Sé&o Paulo, n.58, p. 6-29, junho/agosto 2003

Indios

Guaianases, de

Debret

2/



28

E por isso mesmo que esses autores,
apesar de tdo apegados a sua imaginacao,
muitas vezes cedem espago ao didatismo
que confere ao romance ¢ a pintura a cred-
ibilidade necessdria. Viajantes, cronistas,
historiadores, nomes como Gabriel dos
Santos, Rocha Pita, Caminha, Manuel da
Nobrega saem dos compéndios e entram
nas notas explicativas que acompanham o
texto ou que dao base aos quadros. O indio
nobre teria, sim, existido em um passado
remoto e glorioso e eraele, assim mitificado
e adornado por uma paisagem que lhe era
insepardvel, que inspirava os dramas e
quadros produzidos na Corte.

Ahistdriaescorrega, assim, para alitera-
tura e para a pintura tendo a natureza e seus
naturais como foco matricial. A afirmacgao
daparticularidade se dd pela narrativa histo-
rica, marcada por uma natureza sem igual.
Nesse caso, portanto, a idealiza¢cdo do mo-
delo herdico e episédico combina com a
particularidade da natureza e de seus habi-
tantes “‘naturais”. Nada como umaboa sele-
¢do que esquece 0 momento presente para

eleger um passado perdido no tempo € no

qual, longe da escravidao, bons selvagens
comportavam-se como nobres das florestas
entre nobres dacivilizacdo. Harmoniosas sao
as relagdes entre as ragas, assim como re-
ceptiva e prazenteira € a natureza.

Apesar das criticas da geracao realista
de finais do século XIX, que viu nessa pro-
ducdo um género imaginoso e subjetivo, a
representacdo romantica criou raizes no
pafis. Sua popularidade talvez advenha
menos do que contém de artificial e exteri-
or e mais de seu processo de invencao, re-
elaboracao e adaptacao arealidade dos tro-
picos ou de uma representacdo estimada
entre nés. Como um bom selvagem tropi-
cal oindigena mitificado permitiu a jovem
nac¢ao fazer as pazes com um passado hon-
roso, enquanto uma natureza sem igual
anunciava um futuro promissor.

Naturais e natureza formam um elo coe-
SO e revestem uma certa memdoria que se
faz histdria; historia oficial. Parodiando
Lévi-Strauss, em seu livro O Totemismo
Hoje, é possivel dizer que a “natureza’”, as-
sim como os totens, “sempre foi boa para

pensar”.
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