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Debret e a Missdao Artistica Francesa de
1816: aspectos da constituicao da arte
académica no Brasil*

Anderson Ricardo Trevisan®

Resumo

O presente artigo visa discutir a trajetoria de Jean Baptiste Debret (1768-1848),
partindo dos seus Gltimos momentos como pintor de cenas herdicas de Napoleiio
Bonaparte (1769-1821), em 1815, até sua vinda para o Brasil em 1816, onde
permaneceu até 1831. Debret veio ao Brasil como pintor de historia da chamada
Missio Artistica Francesa, acontecimento polémico que resultou na fundagio
da Academia Imperial de Belas-Artes do Rio de Janeiro, em 1826. Debret fo1 um
dos principats artistas desse grupo, e lutou desde o inicio com a hostilidade de
artistas portugueses, como Henrique José da Silva, pela instituicao de um cnsi-
no artistico aos moldes franceses. Apds 15 anos de estadia no pais, Debret regres-
sou 4 Franga e lancou seu livro Viagem pitoresca e histérica ao Brasil, obra que
garantiu sua posteridade, tanto entre os franceses como entre os brasileiros.
Palavras-chave: Debret, Jean Baptiste (1768-1848). Missio Artistica Francesa
de 1816. Academia Imperial de Belas-Artes. Arte Académica. Histéria do Brasil
(Império). Sociologia da Cultura. Sociologia da Arte.

Abstract

The present article discusses the trajectory of Jean Baptiste Debret {1768-1848),
starting from his last moments as a painter of Napoleon Bonaparte heroic scenes,
in 18135, until his coming to Brazil in 1816, where he remained up to 1831. Debret
came to Brazil as historical pamter of the so called French Artistic Mission, a

! Esse texto foi extraido de minha dissertagio de mestrado (Trevisan, 2005) e sofreu algumas modificagbes e
adaplagbes para o formato de artigo. A pesquisa de mestrado contou com o auxilio financeiro da Fundagio de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sioc Paulo (FAPESP) de 2004 a 2006 e a orientagio do Prof. Dr. Paulo
Menezes. Atzalmente sou bolsista de doutorado do Censetho Nacional de Desenvalvimento Cientifico e
Tecnoldgico (CNPq).
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controversial event that resulted in Rio de Janeiro’s Imperial Academy of Fince
Arts foundation, in 1826. Debret was one of the main artists of this group, and
since the beginning he fought the hostility of Portuguese artists, as Henrique José
da Silva, over the insatution of an artistic education in French ways. Debret returned
to France after 15 years of stay in Brazil and published his book Picturesque and
Historical Voyage to Brazil (Voyage pittoresque et historique au Brésil), work that
guaranteed his posterity as much among Frenchmen as among Brazilians.
Keywords: Debret, Jean Baptiste (1768-1848). French Artistic Mission of
1816.Imperial Academy of Fine Arts. Academic Artistic Education.
Brazil(Empire). Sociology of Culture. Sociology of Art.

DA FRANCA AO BRASIL

Jean Baptiste Debret nasceu em Paris em 18 de abril de 1768, primogénito de Jacques
Debret, um funcionirio do parlamento francés, ¢ Elizabeth Jourdain, uma comerciante de
roupas. No seio dessa familia da pequena-burguesia francesa, Debret tinha como parentes
nomes importantes da pintura, como o tio-avd Frangois Boucher (1703-1770), grande
pintor e gravador do barroco-tococd Francés (FRANCO, 1974: 23-24), € o primo Jacques-
Louis David (1748-1825), figura impar na histéria do neoclassicismo?. Apds cursar alguns
anaos o liceu Louis-Le-Grand, ingressa na carreira artistica em uma viagem com David para
Roma, “a Cidade Etcrna™, em 1784, trabalhando junto ao primo por um ano, tempo
suficiente para ganhar sua confianga e admiragio?. O resultado foi que, no ano seguinte,
Debret ingressou na Academia de Belas-Artes Francesa, passando a dirigir o estiidio dos
aprendizes de David, cargo que ocupou por quinze anos.

Ao lado de David, Debret desenvolveu ndo apenas suas habilidades estéticas, mas
participou do processo revolucionério francés, integranda, ac lado do primo, o grupo dos
Jacobinos. Apés 1789, a Franga entrou em uma grande crise; segundo Almeida Prado, as
condigbes estavam ainda piores do que no reinado de Luis XVI, sobretudo para os artistas,
cujas raras encomendas nao eram suficientes para proverem seu sustento. Em 1791, acon-
selhado por amigos, Debret ingressa na Escola Politécnica, para dar aulas de desenho,
como meio de compensar a escassez de clientes, o que nao o afastou da pintura nem da
Academia (PRADQ, 1973: 17), onde realizava obras caracteristicas do periodo, dedicando-
se, até 1804, aos temas greco-romanos, recebendo o segundo prémio do Prix de Rome em
1791 com a tela Regulus voltando a Cartago. Casase em 19 de agosto de 1798 com Elisabeth
Sophie Desmaisons, filha do importante arquitcto Desmaisons, e nesse mesmo ano ganha
uma mengio honrosa com a obra O general messeniano Aristodemo liberto por uma

? Sobre David, consultar, especialmente, Friedlaender (2001).

? Segundo Jodo Fernando de A. Prado, "O espeticulo da *Cidade Ecerna’ era apaizonante para os bolsistas; nele
se mostravam acordes com escritores franceses seus contemporaneos, tais como Stendhal, Dumas Pai, Deléciuze
[..}” {(PRADOC, 1990: 11}

* Na ocasido David pintou o quadro O juramento dos Hordcios, provavelmente com a assisténcia de Debret.



Jjovem, por incorporar nessa tela um elemento considerado novo na escola davidiana, que
era iluminar uma cena noturna com forte limpada (PRADO, 1973: 18). Dessa época em
diante Debret participaria de todas as exposigdes bienais (safons’) da Academia.

Em 1805 inicia uma série de quadros napolednicos, passando a fazer parte do
“grupo seleto™ de pintores do Imperador, expondo no total quatro telas sobre Napoledo
até 1812. Sua altima participagdo nos saldes for em 1814, com a tela Andrémeda
Iiberada por Perseu, em um regresso aos temas mitologicos. A partir desse ano a vida
de Debret mudaria completamente: em 1815, ja separado da esposa, perde seu (nico
filho, que tinha vinte anos, vé o Imperador ser exilado na itha de Santa Helena, no
Atlintico Sul, e o mestre David partir para a Bélgica, de onde jamais retornaria. E a
chamada Restauragao, e a volta da monarquia francesa dos Bourbons tornou o ambi-
ente hostil para os artistas de Napoledo, sobretudo para aqueles que, como David e
Debret, assistiram, em 1793, 4 decapitagio de Luis XVI na Praca da Concordia (na época
chamada de Pragca da Revolugao). Segundo ]. F. de Almeida Prade, Debret mostrava-se
nio apenas deprimido pelos acontecimentos de ordem familiar, como também vivenciava
problemas financeiros, haja vista o estancamento de sua fonte de renda como pintor
oficial, ja que toda sua reputagio provinha da realizagio de cenas guerreiras para Napoledo
(PRADO, 1990: 33). Realmente, nem mesmo a Gitima tela exposta por Debret, em 1814,
remetida a temas mitologicos, desvincularia sua imagem de Napoledo, de quem, como
expde Prado, mostrou-se “atento retratista”. Sob sugestio da familia e de amigos, Debret
resolveu viajar. Nesse caso, havia duas possibilidades concretas: partir para a Rissia,
junto com o amigo e arquiteto Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny (1776-
1850), para trabalharem para o czar Alexandre na Academia de Belas-Artes de Sio
Petersburgo, sob o clima gelado de um pais governado pelo homem que havia derrotado
Napoledo, de quem era arquiinimigo; ou ingressar, também com o amigo, em uma
expedi¢io de artistas franceses organizada por Joachim Lebreton (1760-1819Y, rumo i

¥ Segundo Afonso Arinos de Melo Franco, a origem da designagio de salons para tais exposigdes provinha do
fato de Luis XIV ter iniciado esse costume com exposigies realizadas em um salioc do Louvre chamado de
"Salon Carré”, Por esse motivo, a primeira exposigio oficial realizada no Brasil, em 1829, recebeu também o
nome de Salio (FRANCO, 1973: 45).

¥ Segundo Valéria Lima, os artistas de Napoledo eram selectonados através de Vivan-Denan, que era diretor dos
musens durante o Consulado e o Império, ¢ tinha um "projeta iconografico” para a divulgagio da imagem do
Imperader. Portanto, fazer parte desse grupe era um sinal de distingdo, e, como diz a autora, Debret fazia parte
desse "grupo seleta” (LIMA, 2004: 13).

? Exsecretirio perpétuo do Institut de France, Lebreton € lembrado como uma figura muito controversa. Aliado de
Napoledo durante a criagio do Instirut de France, em 1875, adquiriu certo prestigio no melo artistico, nio como artista,
mas como homem perspicaz na patte burocratica, tendo sido o criador das rotinas da Classe de Belas-Ares (GOMES
JUNIOR, 2003: 128). Se Lebreton era o homem das rotinas, o burocrata, David, por sua vez, era 0 homem do carisma,
c tal diferenca de posturas se desdobraria em certa rivalidade entre esses personagens. Segundo Taunay, eles s odiavam
{TAUNAY, 1983: 59}, e, se os sentimentos ndo sio assim mensuriveis, & sabido que Lebreton, em seus escritos, sempre
curdou de minimizar a importinda de David na Academia (GOMES JUNIOR, 2003: 128). Lebreton foi convidado a
demitir-ge da seu cargo de Secretirio Perpétuo apds a Restauragdo, quando se envolven em polémica com o Dugue Lord
Wellington, da Inglaterra, sobse a devolugio das obras de pilhagem que estavam no Lowvre (BANDEIRA, 2003: 21). Para
maiores detalhes acerca desse personagem da historia das Academnias (francesa e brasileira), ler Tavnay (1983: 53-72),
Gomes Junior (2003: 126-133) ¢ Bandeira, Xexto, Conduru {2003).
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corte de d. Joao® no Brasil. Ironicamente, a escolha nio era muito simples: se por um
lado, a Russia revelava-se arriscada, tanto pelo clima quanto pela situagio politica, por
outro lado, vir para o Brasil, terra que cncantava o imaginario europeu da época como
um local selvagem, porém paradisiaco, cultivado pelos indmeros relatos de viagens e
gravuras que se disseminavam aos quatro cantos, significava servir 4 Familia Real que
tinha partido de Portugal na iminéncia de uma invasio das tropas napolednicas. Assim,
entre um pais glacial e os tropicos, a despeito das complicagbes politicas, ja que ambos os
paises se revelavam arriscados nesse sentido, ambos escolheram o Brasil. No entanto, nio
hé como explicar a escolha de Debret ¢ Montigny por motivos edénicos (HOLANDA,
1982), mas & importante lembrar que, nessa época, a burguesia francesa supunha, segun-
do Norbert Elias, ser o grande modele de “civilizagio” ocidental, e deveria, portanto,
estender essa “civilizagdo” a outros povos, ainda “primitivos” (1994: 62). Assim, mais do
que o “paraiso na Terra”, esses homens buscavam um chio profissional onde pudessem
espalhar seu conhecimento, suas habilidades.

E fo1 sob tais circunstancias que Debret partiu, aos 47 anos de idade, para o Brasil,
como integrante da expedi¢io francesa que ficou historicamente conhecida como “Mis-
sdo Artistica de 1816”.

A EXPEDICAO FRANCESA, OU “MISSAO ARTISTICA DE 1816

Como diz Guilherme Simdes Gomes Junior, “o caso dos artistas franceses que se
deslocaram para o Brasil deve ser visto com cuidado™ (2003: 47). Talvez por isso a
Missdo Artistica Francesa de 1816 ainda renda boas discussoes. E, se o assunto é
instigante, & preciso deixar claro que, até hoje, ndo ha um consenso acerca das suas
origens. A principal referéncia sobre o assunto & a obra de Afonso de Escragnole
Taunay, publicada em 1912°, seguida do livio de Adolfo Morales de Los Rios Filho,
Grandjean de Montigny e a evolugio da arte brasileira, de 1941. Quase invariavelmen-
te, tais obras s3o o ponto de partida sobre o assunto, constantemente retomadas pelos
estudiosos que se interessam pelo periodo, seja para compartilhar de seus pontos de
vista ou para questiona-los. A questdo secular é: teriam os franceses vindo ao Brasil a

¥ Vale observar que ao longo do texto aparecerdo referéncias a0 monarca como “d, Joio™ ¢ *d. Joio VI”. Em um
primeiro momento, enquanto principe regente, o correto € referir-se a ele apenas como "d. Joio™; apés a
aclamagio, em 1818, ele deve ser citado como "d. Joio V1™,

® A propésito, o termo Missdo Artistica Francesa foi eternizado por Taunay em sua obra sobre o assunto, e,
desde entio, & assim que se refere ao grupo de franceses que chegou ao Brasil em 1816 (CARDOSO, 2003: 27).
£ digno de nota que, apesar de o livia de Taunay ter sido efetivamente langado em 1956, a primeira monografia
foi publicada em 1912, recebendo a medatha d, Pedro Il conferida pelo Instituto Histérico Brasileiro (TAUNAY,
1983: 13). Apesar de Taunay referir-se ao texto como sendo de 1912, existe um artigo chamado *A missio
artistica de 1816 ¢ o meio colonial fluminense”, publicade em 1911 na Revista do Instituto Histérico e
Geografico de Sio Paulo, v. XVI. Provavelmente, tratase do mesmo texto, No entanto, a conclusio da obra se
deu apenas em 1956, apos Taunay ter acesso, comao ele mesmo diz, 2os documentos diplomaticos portugueses
referentes & vinda dos franceses, em 1816 (TAUNAY,1983: 13), sendo langada pela Diretoria do Patriménio
Histérico Nacional.



convite da corte brastleira, sob a forma de uma “missdo”, a fim de “criar uma cultura
artistica, de mudar o estilo arquitetdnico, assim como embelezar ¢ higienizar os costu-
mes urbanos” (PINASSI, 1998: 55), bem como fundar uma Academia ou, antes, teria
sido isso uma iniciativa dos proprios franceses, uma vez que, sendo a maioria deles
antigos aliados de Napoledo, ndo tinham outra opgio sendo o exilio? Se o primeiro
texto de Taunay cria o nome “missio”, com a publicagio final em 1956 ele atinge
enorme repercussio, pois apos quase meio século de pesquisas, Taunay pode ter acesso
a outros documcentos'® portugueses sobre a vinda dos franceses para ci, além do pro-
prio livro de Rios Filhe (1941), que confirmava sua 1déia de que a “missao” realmente
havia sido uma idéia nascida na corte brasileira. Apesar de sua “técnica derramada e
descuidada de escritor”, como destaca Afonso Arinos de Mello e Franco (1974: 17),
Taunay escreveu uma histdria oficial dessa expedigio, dando aos artistas franceses
exilados um “destino quase heréico” (CARDOSO, 2003: 27). Por muito tempo a
historiografia brasileira aceitou essa hipotese, mesmo havendo textos como o de Ma-
rio Pedrosa (1998), que se contrapunha a essa questio. O referido estudo, eriginalmen-
te uma tese para o concurso da cadeira de Histéria do Colégio Pedro IT em 1955, foi
ofuscado pela obra de Taunay, publicada em 1956 com a chancela do Patrimdnio
Histérico e Nacional. Todo o livro de Taunay visa comprovar a vinda oficial desse
grupo de artistas, e muitas vezes suas palavras revelam a admiragio por eles, 0 que nio
& surpresa, sendo ele mesmo descendente dos Taunay, membros da missio.

No entanto, trabalhos mais recentes retomam a hipdtese de Mario Pedrosa ¢ nio
apenas questionam essa vinda, “a convite”, dos franceses como defendem o oposto, ou
seja, teria sido definitivamente um exilio disfarcado de missdo, por sua vez adequados
a0s anseios de mudanga e reestruturagio do pais com a vinda da corte para ci, em 1806.
De fato, a fundamentagio de Taunay, baseada em documentos e jornais da época, nio
deixa fissuras em sua argumentago, e torna verossimil a sua hipotese de uma missio
oficial. No entanto, a descoberta de novos documentos, sobretudo cartas de Nicolas-
Antoine Taunay (1755-1830) ao principe regente de Portugal, d. Jodo, e a sua esposa,
Carlota Joaquina, em 1815, na qual se oferece para vir a¢ Brasil para trabalhar como
professor de pintura para seus filhos, abre caminho para um questionamento da tese de
Afonso de E. Taunay. No entanto, paralelamente a este projeto individual acabou por se
constituir um grupo mator de artistas. A questio & de ondc surgiu o aspecto propria-
mente coletivo da missio artistica francesa?

Ao vir para o Brasil, em 1808, fugindo de uma iminente invasio do exército de
Napoledo, d. Joao transforma sua principal coldnia em metropole, e sua capital, o Rio de
Janeiro, em residéncia da corte e sede do seu governo. Até 1808 a cidade possuia cerca de
60 mil pessoas (das quais metade eram escravos), e com a chegada da corte esse nimero

®Vle lembrar que os documentos sobre o periodo sdo escassos, o que revela a fragilidade desse “aprofundamento”
da pesquisa realizada por Taunay. Contude, embasado ou nio em documentos histéricos, a obra de Taunay,
ganhando a chancela do Patriménio Histdrico ¢ Nacional, em 1956, adquiriuv um status de verdade oficial que
demanda uma leitura cuidadosa e critica.
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aumentou em cerca de 15 mil pessoas''. Muitas foram as mudangas estruturais e cultu-
rais acarretadas por tal acontecimento'?, Passa a existir uma maior preocupacio com as
constantes inundagdes: “|...] as valas sdo cobertas, os rios comegam a ser retificados, os
riachos tém o leito e os barrancos muito methorades. A 4gua das ruas corre melhor em
diregio a tais canais. As conseqiiéncias das inundagdes sio diminuidas [...]” (RIOS FI-
LHO, 2000: 97). Por outro lado, a situagio da salubridade era precaria. Segundo Rios
Filho, isso acontecia

[] em face de nenhuma obra de saneamento, de desconhecida drenagem do solo, de
desnivelamento generalizado, de mau escoamento das dguas pluviais, da falta de retificagio dos
cursos de dgua, de aterros inadequadamente executados e inexisténcia de esgotamento sanitirio
nas habita¢ées... (RIOS FILHQ, 2000: 103).

E essa situagio demorou a ser enfrentada, o que aconteceria somente no final do
século XIX (R1IOS FILHO, 2000: 104).

Em 1813, o Brasil deixa de ser coldnia para ser o principal pais do Reino Unido de
Portugal, Brasil e Algarves. O Rio de Janeiro, entio, passa a ser sede do novo Reino de d.
Jodo, na ¢poca Principe Regente, uma vez que sua mie, Dona Maria I (A Louca, como
ficou conhecida), sofria de uma grave alienagio mental, que seria a causa de sua morte
pouco tempo depois.

Seguindo as orienta¢des de Antonio Aratjo de Azevedo, o Conde da Barcal, d.
Jodo accitou a idéia de receber um grupo de artistas vindos da Franga, cuja tarefa seria,
segundo o decreto de 12 de agosto de 18186, estabelecer uma Escola Real de Ciéncias,
Artes e Oficios, a fim de difundir conhecimentos aos homens destinados aos empregos

" Nio hi consenso entre os historiadores quanto 3 populagio existente no Rio de Janeiro em 1808, e tampouce
quanto ao nimero de pessoas que vieram com a corte, variando de 12 a 15 mil pessoas {(R10S FILHO, 2000: 59,
ALENCASTRO, 1999: 67).

12 Em relagio &s transformagdes culturais resultantes da vinda da Familia Real, posso destacar a Missso Artis-
tica Francesa, de 1816, a Fundagio da Academia de Belas Artes, bem coma a revalorizagio do teatro, através das
pecas realizadas no Teatro Real de S3o Jodo, entre outras coisas. Segundo Antonio Candido, a situagio cultural
do Rio de Janeiro apds a chegada da Familia Real, em comparagio ao periodo anterior, era de grande progresso,
sobretudo no reinado de d. Pedro 1, com a fundagio dos cursos téenicos superiores, a divulgacio do saber via
prelegies e conferéncias pithlicas, o desenvolvimento da imprensa periddica, o funcionamento da Capela Real
(depois Imperial), que se tornou uma espécie de salio permanente para realizagio de conferéncias e concertos,
etc. (CANDIDO, 2000: 217-218). Para Oliveira Lima, “a ¢idade tomara [..] um matiz de cosmepolitismo e
tinha se tornado acessivel ds influéncias exteriores [...]" (LIMA, 1997: 165).

" D. Antbnio Aratjo de Azevedo era um portugués de elevada cultura e teria vindo ao Brasil junto com a
Familia Real em 1808. No entanto, no Brasil, perdeu o cargo de Ministro dos Negdcios Estrangeiros ¢ da
Guerra para d. Rodrigo de Souza Coutinho (a partir disso conhecido como Conde de Linhares). Segundo Lilia
Schwarcz. essa troca ocorreu em virtude da analise equivocada de Aratijo Azevedo nas articulagoes entre os
governos do Brasil e da Franga e, sobretudo, pelo otimismo liberal de d. Rodrigo e por sua aproximacio com
a Inglaterra, pais fundamental para a realizagio da travessia da Familia Real para o Brasil. No entanto, em
1814, com a queda de Napoleio na Franga e a volta dos Bourbon ac trono, Araljo de Azevedo passa a ser
novamente valarizado por d. Jodo, justamente em virtude de seu “francesismo”, que podia ser um elo para
novas relagbes diplomdticas entre o Brasil e 2 Franca. Nesse momento ele recebe o titulo de Conde da Barca
(SCHWARCZ, 2002: 245-246).



publicos, administragio dos Estados, promovendo ainda o progresso da agticultura,
mineralogia, ind(stria ¢ comércio, mas, scbretudo, fornecer o “socotro estético™ que
permitiria fazer do Brasil um Reino mais rico ¢ opulento do que qualquer outro. A
declaragdo deixa claro que se esperava muito mais resultados com a vinda desse grupo de
artistas do que o desenvolvimento das artes plasticas. Tratava-se de um projeto de civili-
zagio, a fim de transformar o Rio de Janeiro em uma verdadeira capital de Reino,
desenvolvendo ndo s6 sua cultura, mas extrapolando essas mudancas para o campo
econdmico. A propria verba para a instalagio da Escola Real veio do Corpo do Comér-
cio do Rio de Janeiro, o que denota uma ligagao entre ¢ desenvolvimento cultural e
econdmico 1o projeto para a criagio da escola.

Assim, a missdo tinha objetivos mais amplos do que a ‘educagio artistica’, e nao por acaso
o primeiro nome cunhado foi ‘Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios’, mostrando como sua
inser¢io se daria em diversos campos de atuagio. Afinal, faltava tdo, e profissionais
especializados em diferentes ireas vieram no mesmo navio: técnicos em construgio naval, em
construgio de veiculos, em curtume... atendendo a outros interesses do Estado e formando
homens destinados aos empregos pablicos, mas também 4 agricultura, mincralogia, indiistria
e comércio (SCHWARCZ, 2002: 311).

Isso ndo era, de certo, uma novidade do Brasi), porque na Franga, com a politica
mercantilista de Colbert, ministro de Luis XIV, a justificativa para a existéncia das acade-
mias de arte, que separassem os artistas da cidade dos artistas do rei, também se justifica-
va pela sua importancia comercial, como aponta Nikolaus Pevsner:

E claro que, no caso da pintura e da escultura, separar os “artistas do rei” e os “artistas da
cidade” e concentrar os primeiros numa dnica mstituigio for uma conseqiidncia logica da
teoria de Colbert do absolutismo e do mercantilismo. Era de se esperar, portanto, que o projeto
da academia contivesse alguma referéncia 4 importincia do progresso das artes para a prospe-
ridade das industrias nacionais - um argumento muito utilizado pelos mercantilistas do século
XVIII [...] (PEVSNER, 2005: 146).

Pevsner destaca que, apesar do peso das teorias neoclassicas, gue em s1, promoveti-
am a difusio de um ensinc académico, no caso da Academia Real de Pintura e Escultura
da Franga, havia também a justificativa de que um programa académico promoveria
ainda “[..] o aumento crescente de capitais, o afluxo crescente de visitantes estrangeiros
e o desenvolvimento das exportacdes de produtos nacionais” (2005: 202).

Sea Academia Real Francesa, que tinha se firmado desde 1660 como a mais impor-
tante institui¢io do género na Europa (PEVSNER, 2005: 157), precisou, em certa medi-
da, de justificativas mercantis para sua existéncia, nio haveria meios de convencer a
nobreza brasileira da importincia desse investimento nos trépicos apenas com argumen-
tos artisticos. Talvez os 1dealizadores ndo almejassem esse retorno tio direto dos capitais
como Colbert, na Franga; tratava-se, mais provavelmente, de um projeto que traria bene-
ficios a médio e longo prazo, com o desenvolvimento dos oficios nos mais variados
campos de atuagdo. De fato, a vinda de cerca de quarenta franceses, entre cles artistas,
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escultores, gravadores, misicos, artifices, etc., muito deveria contribuir para o desenval-
vimento do pais, sendo, talvez, um modo de recuperar os anos perdidos com a simples
exploragdo da coldnia por Portugal, causa essa da enorme defasagem cultural do Brasil
até 1808. Segundo Antonio Candido, até entio

[...] nio havia universidades, nem tipografias, nem periodicos. Além de primaria, a ins-
trugio se limitava 4 formagio de clérigos e ao nivel que hoje chamamos secundario, as
bibliotecas eram poucas e limitadas aos conventos, o teatra era paupérrimo, e muito fraco o
intercimbio entre os nucleos povoados do pais, sendo dificilima a entrada de livios
(CANDIDO, 2002: 8-9).

A responsabilidade por essa situagio era da propria Coroa, que, estando em Portu-
gal, temia perder o controle de sua preciosidade tropical, contendo nio $6 a divulgagio
de noticias sobre o pais, como também a difusio de conhecimento e o fluxo interno de
informagdes, causando, conseqilentemente, uma enorme defasagem documental sobre a
época colonial. Segundo Sérgio Buarque de Holanda, esses entraves que a administragio
lusitana opunha ao desenvolvimento da cultura intelectual no Brasil “faziam parte de
firme proposito de impedir a circulagio de idéias novas que pudessem pdr em risco a
estabilidade do dominio” (1982: 87).

Nio havia uma tradi¢do no ensino artistico no Brasil. O que se via eram os traba-
lhos de escravos autodidatas na confeccdo de santeiros, e a partir de 1800 as igrejas
passaram a fornecer instrugbes elementares no ensino artistico, ainda assim com fins
praticos. Isso é apontado por Mario Barata:

Realmente predominavam na época colonial os dois sisteras: o da arte feita por escravos ou
mestigos ¢ homens humildes, em nivel de artesanato mecinico, e o da arte elaborada por monges
e irmaos religiosos em estrutura herdada da Idade Média e baseada no respeito da f&. O valor do
artista como um homem livre numa sociedade de cunho burgués implantou-se aqui muite mais
rapidamente do que teria sido de esperar - dado i realidade brasileira -, devido 4 vinda da Missdo
Francesa com sua expressio de elite (ds vezes, elite revoluciondria) bem ou mal compreendida,
todavia progressivamente aceita pelas nossas classes dirigentes (BARATA, 1983: 384).

Certamente a visio que sc tinha do artista ¢ da sua profissio mudou muito apés a
chegada dos artistas franceses, mas & preciso estar atento quanto i no¢io “homem livre”,
de que fala o autor. Como se sabe, a liberdade do artista na Academia e nos servigos
prestados 3 nobreza também era restrita'®.

Em relagio 4 superagio da arte barroca' com a chegada da missio francesa, é
importante lembrar que havia manifestagdes artisticas no Brasil mesmo antes da chega-
da da corte, ainda que a arte resultante fosse permeada por certo amadorismo. Gomes

'* Sobre as regras e rotinas acad@micas, consultar Pevsner (2005), Warnke (2001) ¢ Gomes Junior {2003).

15 Segundo Guilherme Simoes Gomes Junior, o uso da palavra barraco é bastante antigo nos livros que tratam
da arte no Brasil, mas ganhou maior visibilidade depois da década de 1920, com o desenvolvimento de estudos
mais sistemiticos sobre 2 arte do periodo colonial (GOMES JUNIOR, 1998: 1-2),



Juntor (2003: 163), também fala sobre esse carater amador da pintura brasileira de antes
da vinda da corte, em 1808, mas faz uma critica i apologia exagerada de Afonso de
Taunay para com a missio francesa em seu texto, que desqualifica toda a produgio
barroca brasileira. De acordo com Gomes Junior, quando Taunay escrevia, ja existia uma
grande revalorizagio da pintura religiosa brasileira, através das obras do barroco mineiro
e da pintura da chamada Escola Fluminense't, o que torna Taunay “voz discordante”
com a critica especializada de seu tempo (2003: 175).

A referida Escola Fluminense fez-se representat, entre outros, por Manuel da Cu-
nha (1737-1809)" ¢ Manuel Dias de Oliveira (1764-1837)"%, pintores que tiveram sua
formacao artistica na Europa, cujas obras podem ser vistas no Museu Nacional de Belas-
Artes do Rio de Janeiro. Segundo Gomes Junior (2003: 176), o pioneiro nessa recupera-
¢io dos pintores da América portuguesa dos séculos XVII e XVIIT foi Aranjo Porto-
Alegre (1806-1879), aluno e discipulo de Debret, com o texto “Memoria sobre a antiga
escola de pintura fluminense”, publicado em 1841 na Revista do Instituto Historico e
Geogrifico Brasilefro, portanto, mais de meio século antes da monografia de Taunay.
Com esse texto, Porto-Alegre inaugurou no Brasil um género importante difundido
desde a Renascenga, chamado de Vida de artistas®®. Mario Barata, no entanto, & mais
radical e diz que a questio da interrupgio natural do barroco brasileiro pela vinda da
missdo francesa nio se coloca, por ser “anti-historica”. O autor defende ainda que a
pintura religiosa do barroco-rococd brasileiro, apesar de suas obras de valor, nio atingira
um nivel de agio ¢ de estrutura comparével com o barroco europeu, mesmo aquele do
final do século XVIL. Segundo ele, a persisténcia dessa arte colonial representaria uma
paralisa¢io, que tornaria o pals incapaz de uma inser¢io no mundo moderno, em uma
espécie de “hemiplegia” (BARATA, 1983: 385).

Como contraposi¢io, Afonso Arinos de Melo Franco destaca que a missio france-
sa, “[...] de certa maneira, cortou uma evolugido criadora do rococd-brasileiro, que era um
estilo vigorosamente nacional [...]” e muito diferente do barroco europeu, que era uma
arte aristocrata (FRANCO, 1974: 28). Como se nota, para alguns autores, a vinda da
missio francesa nio interrompeu a historia da arte brasileira, apenas lhe forneceu novos
elementos (¢ o caso de Mario Barata (1983)), ¢ para outros significou a quebra de qual-
quer possibilidade do desenvolvimento de uma arte legitimamente brasileira, em uma
continuagio natural do barroco (tese de Afonso Arinos de Melo Franco {1974)). A meu
ver, n3o hi como negar que com a chegada dos franceses, bem como com a instalagio da
Academia de Belas-Artes, houve uma mudanca na arte brasileira, € nio faz sentido uma
discussio sobre o que teria acontecido se as coisas tivessem sido diferentes, Portanto,

" Vale lembrar que nio houve exatamente uma Escola Fluminense, em termos institucionais. Trata-se de uma
noemenclatura ctiada por Aratjo Porto-Alegre para referirse aos pintores da América Portuguesa anteriores &
vinda da Missio Artistica Francesa.

"7 Ler, a respeito, Gonzaga-Duque (1995: 80-81).

*® Ler, a respeito, Gonzaga-Dugue (1995: 85-87).

¥ Um dos primeiros livios do género foi publicado por Giorgio Vasari (1511-1574), chamado Vida dos mais
excelentes arquitetos, escultores e pintores (GONZAGA-DUQUE, 1995: 73, nota de rodapé do editor).
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apesar deste artigo nio ter como mera discutir a fundo esta questio, é importante desta-
car que, independentemente de se concordar ou nio com os resultados, a vinda da
missdo francesa alterou a maneira de se fazer arte no Brasil, bem como a maneira de se
conceber a profissio de artista, gragas A instalagio da Academia de Belas-Artes no Rio de
Janeiro. Apesar de haver produgio artistica local antes de 1816, ¢ mesmo aulas de dese-
nho e pintura, apenas com a vinda da missic houve uma sistematizagio do ensino ¢ da
pratica artistica por meio da Academia, e isso sim era algo inédito no pais.

Antes dessa época, a pintura realizada no Brasil ndo era tio divulgada, uma vez
que, na auséncia de uma Academia, nio havia também exposi¢des piiblicas desses traba-
lhos®. Além disso, percebe-se que nio era grande o interesse por esse tipo de consumo,
haja vista a escassez de objetos de arte na cidade do Rio de Janeiro?. Segundo Taunay, o
que se via inspirado por alguma estética mais requintada eram as igrejas que ainda assim
substitufam obras de arte por “ornamentos sobrecarregados de ouro” (PRADO apud
TAUNAY, 1983: 5). Com a vinda da missio francesa se pretendia substituir esse “barroco
religioso e popular (os santeiros) pelo neoclissico leigo e modermnizante™ (BOSI, 1992:
58). De fato, para os ncoclissicos franceses, e para seu mais dedicado bidgrafo brasileiro,
Afonso de Escragnolle Taunay, qualquer forma de barroco era desprezivel, mesmo que
fosse em outro pais. Para cles, 0 que existia no Brasil “nao era bem considerado arte, mas
coisa de pintamonos [ou mau pintor]” (GOMES JUNIOR, 2003: 175, interpolagio nos-
sa), Partindo desse pressuposto, a historiografia brasileira, na pessoa de Taunay, atribuiu
a esse grupo de artistas um cariter de missio. Mas quais as implicagdes dessa atribuigio?
Segundo Gomes Junior,

{2 palavra missio] participa do mesmo grupo semdntico de missa, derivadas ambas de
‘mitere’, enviar, e que pressupde um mandato, uma incumbéncia, que pode ter como finalida-
de propiciar algo a alguém destttuido daquilo que a missao traz consigo, e a palavra pressupde
também a id&ia de obrigacio, compromisso, dever, por parte do missionario (GOMES JUNIOR,
2003: 47).

A fim de aprofundar um pouco a investigacio sobre o termo “missio”, foram
consultados alguns dicionarios etimoldgicos, tanto os franceses como os de latim, o que
permitiu observar o sentido do termo entre os séculos XVI ¢ XVIIL

No Le Grand Robert, Dictionnaire de la langue frangaise (1985) foram encontra-
dos varios significados para o termo. Segundo o verbete, a palavra “mission” surge por
volta do século XII, realmente com sentido religioso, originando-se do labm missio,
“action d'envoyer” (ato de enviar), que remete também, como disse Gomes Junior (2003:
47), a mitere, que significa “envoyer” (enviar). No final do século XVI, “missdo” signifi-
cava dar uma incumbéncia a alguém, uma tarefa a ser realizada em um lugar determina-

® A primeira exposiciio aconteceria em 1829, com obras de Debret e seus alunos. Mais adiante esse assunto sera
discutido.

% Em seu estudo sobre cultura e sociedade no Rie de Janeiro entre os anos de 1808 e 1821, Maria Beatriz Nizza
da Silva (1978) demonsira, através do estudo de inventirios e aniincios de jornais, que nac havia, no rol de bens
da elite ou nos anfincios de jornais, nenhuma referéncia a telas de pintura.



do, mas sem a 1dé1a de “dépfacement” (deslocamento ou, de forma mais coloquial, sem
que se perturbasse a ordem natural). Ainda no mesmo verbete, “missdo” assume também
uma fungio diplomatica, e, nesse caso, sugere a idéa de deslocamento, de “viagem™
“mission culturelle frangaise 3 étranger” (missio cultural francesa ao estrangeiro) é o
exemplo citado, o que condiz com a idéa de missio atribuida ao grupo francés no Brasil
no z2no de 1816. O verbete ainda remete & “missio militar” e 3 “missio cientifica”, mas
o destaque final é dado ao sentido religioso do termo, utilizado 2 partir do século XVII,
com o sentido de propagacio de uma religido a culturas distantes. E nesse sentido que
nasce o termo “missionaire” (missionario): “religioso das misses, o agente, o enviado, o
propagador”.

No dicionéario Larousse de fa langue frangaise (1977), apesar do verbete menor, os
sentidos sio os mesmos: “action d’envoyer”, com a origem no latim “missio” e “mitere”,
com reforgo para o sentido religioso do termo, sendo missio a agio de propagar determi-
nada f& no estrangeiro, sendo esse local o “ pays de mission” (pais de missio}. Segundo o
verbete, o termo “missionairé” surge por volta de 1631 para designar os padres ou pasto-
res que eram enviados para anunciar/pregar dentro de uma missdo evangelizadora. No
entanto, o significado que mais se aproxima da situacdo dos franceses que vieram ao
Brasil & o seguinte: “jungio de pessoas fazendo parte de um grupo, de uma organizacio
encarregada de uma missio temporaria determinada (uma missdo cientifica, diplomati-
ca, cultural, etc., no estrangeiro)” (LAROUSSE, 1977: 1111, tradugo nossa). De acordo
com a origem etimologica observada nos dicionirios de latim {(imissio, missioni ou mitere),
“mission” pode significar agio dc enviar remessa, livramento, soltura de um preso, baixa
do servigo militar, saida de um emprego, perdio de uma pena, castigo, combate de
gladiadores, combate de morte, conclusdo de remate, fim (exemplo: nascemos para mor-
rer: sine missione nascimur). Dos variados significados, os franceses, segundo consta nos
dicionarios do seu idioma, adotaram para si principalmente o sentido religioso do ter-
mo, extrapolando para o sentido de divulgacio da cultura ou da “cvilizagio francesa”
para o restante do mundo, locais destituidos de algo que eles tinham, como a sua reli-
gido, a sua cultura, os seus servicos militares e diplomaticos.

Nesses termos, portanto, Taunay ndo poderia ter empregado uma palavra mais
eficiente para nomear esse grupo de profissionals franceses, que, ao que se sabe, nunca
se intitularam como tal; Debret, quando muito, fala em “expedicio pitoresca” (DEBRET,
1978, vol. 1: 21) ou “colénia” (DEBRET, 1978, vol. 1: 25). Mas, como se percebe, a
palavra missdo sugere a idéia de algo plancjado, pensado, uma tarefa a ser cumprida,
um projeto, compromisso com alguém. Teria sido assim com os artistas franceses?
Baseando-se no principal fruto desse projeto, que foi 2 Academia de Belas-Artes, a
questio poderia estar resolvida, com a2 missio cumprida. Mas ainda é preciso terminar
a reconstituigio do cenirio, partindo do ano de 1815, data em que as negociagdes com
a2 Fran¢a comegaram, para identificar os caminhos possivels para essa discussio, ji que
nada é conclusivo sobre ela.
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Segundo a hipdtese mais divulgada, que é a de Taunay (1983), a 1déia teria surgido
de Antonio de Aratjo de Azevedo, o Conde da Barca. Gragas ao prestigio que tinha
diante do principe regente, nio foi dificil ter sua 1déia aceita. Dessa forma comecaram as
relagdes diplométicas com a corte de Luis XVII, através do Marqués de Marialva (embai-
xador extraordindrio de Portugal junto i Franga), que, por sua vez, entrou em contato
com © alemio Alexandre de Humboldt, que ja conhecta o Brasil ¢ o Conde da Barca®;
Humboldt conhecia a pessoa certa para organizar essa missio: Lebreton, ex-secretario da
Academia de Belas-Artes do Instituto de Franca, que foi apresentado ao Marqués de
Marialva e seria o responsavel pela organizagio dos artistas, contratagdes e levantamento
dos custos. Lebreton, que havia trabalhado junto a Napoledo, conhecia, naturalmente,
mMuitos artistas que se interessariam em sair da Franca apos a sua queda em 1815, Nio foi
dificil encontrar “voluntirios” em meio ao boicote pelo qual tais artistas passavam no
processo de Restauragio da monarquia francesa™. Mario Pedrosa descreve um pouco a
situacdo desses profissionais na sua terra natal apds a derrota de Napoledo:

A sttuagio de todos esses homens era precarissima, a comegar pelo velhe pintor consagra-
do [Taunay], que havia perdido inclusive a fortuna da mulher, sem falar nos seus dientes
imperiais, com um filho, Carlos [...], dispensado do exército por suas convicgdes bonapartistas,
e que era o mais insofrido para a partida; Debret, que perdera o filho, Montigny, que perdera
a posigdo na corte de Jerbnimo Bonaparte; todos eles, enfim, se sentiam como desamparados,
como ruinas de um imenso naufrigio. Quanto a Le Breton, sem emprego, is portas da miséria,
“sua persona” nos diz o provecto historiador [A. E. Taunay, A missdo artistica de 1818 era
“ingratissima aos Bourbons, recém reentronizados em Franga. Precisa expatriarse, pois nio
tinha metos de subsisténcia senfio recolocagdes oftciais” (PEDROSA , 1998: 101).

As negociaghes entre os paises, no entanto, seriam feitas através do encarregado de
negdcios em Paris, Francisco José Maria de Brito, que era amigo do Conde da Barca,
Brito negociava com o Marqués de Aguiar através de oficios, apresentando a proposta de
Lebreton. Devido i demora pela Iiberagio da verba pelo Reino, Brito acaba por adiantar
uma quantia de 10.000 francos para que a missio ndo tardasse ainda mais,

Ao que tudo indica, até aqui, realmente a missio francesa foi uma “encomenda” de
d. Joio ¢, portanto, tratarse-ia de uma missio oficial, desde sua origem. Contudo, como
14 foi dito no inicio desse artigo, a idéiz original, ainda sem feigio coletiva e menos ainda

Z As relagies de Humboldt e o Conde da Barca nio eram in&ditas. E Sérgio Buarque de Holanda que, ao falar
do controle rigido da coroa portuguesa em relagiio 4 entrada de estrangeiros no Brasil, destaca um episédio em
que uma ordem do principe regente is capitanias do Norte determinava que os governadores impedissem a
entrada em terras da coroa de um tal de “Bardio de Humboldt, natural de Berlim', por parecer a viagem suspeita
e prejudicial aos interesses da coroa. Segundo Sérgio Buarque de Holanda, foi o Conde da Barca que, ao saber
de tal ordem, intercedeu junto ao principe-regente em favor de Humboldt, o que permitiu sua entrada no pais
{HOLANDA, 1982: 87). Tai episddio apenas confirma a forte influéncia do Conde da Barca perante d. Jodo.
B Lilia Moritz Schwarcz esclarece que a hipétese de um exilio disfarcado por conta da situagio politica dos
artistas na Franga da Restauragio monarguica ndo se fundamenta, uma vez que, apesar do descjo de emigrar,
taivez preocupados com represilias politicas, “nenhum dos artistas era visado pela policia ou estava ameagado
pelas leis de seguranga da monarquia restaurada”, o que provavelmente explique a ndo-oposigio do governa
francés & partida dos franceses (SCHWARCZ, 2002: 309).



missionaria, n3o partiu do Conde da Barca, mas sim de Nicolas Taunay, que, em 1815,
ofertou seus préstimos para a Familia Real como pintor particular dos filhos do casal.
Aqui voltamos & quest3o levantada no inicio do texto: j& que a idéia partiu de Nicolas
Taunay, como iniciativa individual, de que maneira surgiu o cariter coletivo da missio,
sob a lideranga de Lebreton? Baseada na tese de Donato de Mello Junior e em textos
recentes sobre o assunto, a hipotese mais provavel é que a idéia partiu de Nicolas Taunay,
atraves de solicitagdes individuais 4 Familia Real portuguesa, em 1815. Foi entdo que d.
Joio entrou em contato com o Conde da Barca, para que ele cuidasse da organizagio de
um grupo de artistas franceses para trabathar no Brasil. Como a idéia original teria sido
de Taunay, seria atribuida a cle a tarefa de organizar esse grupo; contudo, segundo a
argumentacio de Mello Junior, Taunay ndo tinha grande senso de organizagio, e sugeriu
ao amigo Lebreton que assumisse essa incumbéncia. Portanto, de acordo com a argu-
mentagio de Mello Junior, 2 missdo francesa tem sua génese no relacionamento entre o
pintor Taunay ¢ os monarcas portugueses, suas petigdes particulares para trabalhar junto
a sua corte, a aceitagio de d. Jodo, a visdo e parecer do Conde da Barca, as mediagdes de
Marialva ¢ Humbolt e, por fim, a organizacio de Lebreton (MELLO JUNIOR apud
XEXEO, 2003: 68).

Portante, ao que parece, independentemente de quem foi a idéia original, o gover-
no brasileiro aceitou a presenga dos artistas franceses no Brasil.

No entanto, se apds quase duzentos anos a questdo permanece em aberto e sujeita
a interpretagdes variadas, imaginemos o alvorogo provocado na época pela desconfianga
de um desterro disfargado em misso. Tal agitagio retardou o processo de criagio da
Academia de Belas-Artes do Reino, que efetivamente s6 foi acontecer no Império.

O grande ponto de tensio da missio francesa ¢ que a matoria dos seus membros
havia sido bonapartista. Uma vez que a vinda da Familia Real portuguesa para o Brasil
se deu justamente por uma investida do exército de Napoledo, como seria aceitar os
préstimos de artistas que, na Franca, viviam para servi-lo? Esse aparente paradoxo foi,
talvez, a causa dos intimeros conflitos envolvendo os artistas franceses, o governo brasi-
leiro e os artistas portugueses durante o processo de construgio e instalagio da Acade-
mia®', Apesar de ndo ter havido impedimentos oficiais por parte da Franga quanto &
liberagio dos artistas, Oliveira Lima (apud TAUNAY, 1983: 20) diz que essa vinda de
artistas para o Brasil nio era muito bem vista pelo governo francés, o que era expresso
diante de d. Jodo pelo c6nsul Maler, sob 2 acusagio de que se tratava de um desterro
disfargado de artistas bonapartistas diante do novo reinado da familia Bourbon. Portan-
to, se existe umna diivida quanto i vinda oficial de uma “missio francesa”, ela foi, inici-
almente, instilada por Maler.

Essa atmosfera de desconfianca foi dissipada pela argumentacio do Conde da Bar-
ca, € em agosto de 1816 criou-se 0 decreto que autorizava a criagio da Escola Real de
Ciéncias, Artes e Oficios. No entanto, esse atraso de cinco meses para a criagio do

# Para um aprofundamento ma discussio acerca dos problemas na instalagio da Academia de Belas Artes,
consultar Pedrosa, 1998.
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decreto permitiu o posterior questiocnamento da missio, uma vez que, sendo a vinda do
grupo uma vontade do governo, nio faria sentido deixar para criar o decreto depois.
Ainda que a lentidio burocritica fosse grande, isso abre uma brecha para questionar sua
origem, ¢ssa 1dé1a de mussao oficial.

De qualquer forma, em 26 de margo de 1816 chegou tal expedi¢io, tendo como
principais profissionais Joachim Lebreton (chefe}, Nicolas Taunay (pintor), Auguste Marie
Taunay {escultor), Jean Baptiste Debret {pintor de histéria), Grandjean de Montigny
{arquiteto), Simnon Pradier (gravador), Segismund Nuekomm (compositor, organicista e
mestre de capela} e Frangois Ovide (engenheiro mecinico). Ainda havia no grupo assis-
tentes ¢ artifices auxiliares, compondo cerca de quarenta franceses. Seriam esses os res-
ponsaveis pela criagio da Academia®.

Apbs a morte do Conde da Barca (1817) e Lebreton (1819} a situagio dos artistas
franceses ficou muito mais delicada, pois em um curto tempo perderam seu maior
protetor, o Conde, € o lider da expedicio ¢ idcalizador do projeto, Lebreton. Esse terreno
foi propicio para que os planos para o projeto da Academia fossem revistos, sendo o
inicio de uma peleja entre artistas franceses € portugueses, o que retardaria em muito sua
abertura. E indicado para o cargo que era de Lebreton um desenhista portugués chama-
do Henrique José da Silva, que soube valer-se da atmosfera de desconfianga em relagio
ao0s franceses para ganhar mais prestigio diante de d. Jodo V1. Nesse sentido, ele elabora
um novo projeto para a Academia e torna scu curso de desenho obrigatério para os
alunos iniciantes, que deveriam cursa-lo por trés anos consecutivos e de forma exclusiva,
quando s entio poderiam matricular-se nos demais (como, por exemplo, o curso de
pintura historica, de Debret). O significado disso & que os artistas franceses ficariam sem
alunos (ou seja, ociosos) por, no minimo, trés anos. [sso gerou uma enorme revolta entre
os franceses, sobretudo em Debret, que durante todo o tempo intercedeu pelo grupo
diante de d. Jodo VI, e posteriormente, diante de d. Pedro I, além de se envolver em uma
guerra na imprensa contra Henrique José da Silva, através dos jornats Didrio Fluminense
e L’Fcho de P'Amérique du Sud®.

Ao longo do tempo, Debret trabalhou também como decorador real, realizando
panos-de-boca para o teatro ¢ decoragdes efémeras para comemoragdes régias ¢ Lmperials.
Alis, o que nio faitavam na corte eram as festas, fossem elas reais ou populares:

> As denominagdes para a Escola de Belas Artes foram muitas desde o primeiro decreto. Em 13 de agosto de
1816, recebeu o titulo de Escola Real das Giéncias, Artes e Oficios, em 12 de outubro de 1820 passou a ser
denorninada Real Academia de Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil, em 23 de novembro de 1820
era simplesmente Academia de Belas Artes para, finalmente, em deereto de 23 de novembro de 1824, receber o
nome de Academia Imperial de Belas Artes, ou Imperial Academia de Belas Artes, como foi denominada em
documento de 1827 (XEXEO, 2003: 69). Com a Repiblica, a Academia passou a ser denominada Escola
Nacional de Belas Artes. Em 1931 integrou-se 4 Universidade do Rio de Janeiro, e em 1937 i Universidade do
Brasil. Em 1985 passou a se chamar Escola de Belas Artes, ao ser incorporada i Universidade Federal do Rio de
Janeiro, UFR] (www.eha.ufrjb1). Doravante, farei referdneias apenas 4 Acadernia.

% Segundo Delso Renault (1985}, tal jornal, que existiu por apenas um ano, apesar de ser uma publicagio
nacianal, continha virios anfincios em francés.



Na realidade, as cerimdnias de culto, os divertimentos populares, as funcdes da corte ndo
faltavam absolutamente ali. Aclamagdes reals e casamentos principescos, funerals de cardeais e
ruidosas folgangas de negros, espeticulo de gala composto de dramas patridticos € dangas
alegoricas, cavalhadas e touradas, festas de igreja, em que pregavam oradores de renome, recep-
¢Oes académicas, procissdes magnificas e revistas militares - tudo 1sso se passava no cenério da

cidade tio provincianamente calma até entdo e que tomava cada vez maiores proporgées (LIMA,
1997: 165).

Enquanto a Academia nio abria suas portas, Debret, assim como Montigny, come-
cou a dar aulas particulares em residéncia alugada no centro da cidade. A casa de Debret
ficava no bairro do Catumbi, e foi retratada pelo artista em uma pequena aquarela.
Aproveitando a ocasido das solenidades da independéncta, Debret solicitou ao Impera-
dor uma sala, em carater provisdrio, no prédio que viria a ser a Academia a fim de
realizar um quadro de grandes dimensdes com a representacio da coroagio; entretanto,
as chaves da referida sala s6 foram entregues ao artista em 1823. A obra, terminada em
18287, fo1 realizada com a assisténcia de sete alunos, estabelecendo nesse local uma
escola de pintura, sem nenhum apoio financeiro do Estado (TAUNAY, 1983: 222), exceto
pelo espago concedido. No entanto, quando a classe foi visitada por d. Pedro I e seu
gabinete, eles ficaram impressionados com os trabalhos ali expostos, resolvendo, enfim,
criar o decreto que autorizava a abertura da Academia Imperial de Belas-Artes. A Acade-
mia, contudo, abriu suas portas apenas em novembro de 1826, dez anos ap6s a chegada
dos franceses, época em que muitos deles ja tinham voltado para seu pais, desacreditados
da possibilidade de efetivamente trabalhar para o Império. E, mesmo apés sua inaugura-
3o, as coisas nio serfam de acordo com as expectativas dos franceses: Grandjean de
Montigny, arquiteto, seria substituido por Carvoé, um mestre de obras portugués; além
disso, seria realmente obrigatdrio o curso exclusivo de desenho ministrado por Henrique
José da Silva durante trés anos, o que denota que o desenhista ainda tinha prestigio junto
ao Imperador.

Em 1827, o jovem artista Aratjo Porto-Alegre (1806-1879) chega ao Rio de Janeiro,
enviado pelo governo do Rio Grande do Sul, para ser aluno de Debret®. Desde sua
chegada, o jovem pintor percebeu o descaso dos governantes com os artistas franceses,
passando a lutar pelos interesses desse grupo, do qual passou a fazer parte. Foi nesse ano
que Debret, em nome de todos os artistas franceses, assinou um novo projeto para as
aulas da Academia, sendo fiel as rotinas académicas organizadas por Lebreton. O panfle-
to apresentado pelos franceses era o Projeto do Plano para a Imperial Academia das
Belas-Artes do Rio de Janeiro, que por ordem de 5. Excia., o ministro dos Negocios do
Império, e fol feito pelos professores da mesma Academia, como observa Taunay (1983:

7 Segundo as normas neoclissicas, essa lentidio na execu¢do de uma obra era perfeitamente aceitavel, uma vez
que, dessa forma, era possivel acumular um maior néimero de referéncias, baseadas na tradigdo, nos modelos
classicos ja consagrados. No caso dessa tela de Debret, a referéncia ao quadro de Jacques-Louis David, A
Sagragio de Napoledo, de 1806-07, é nitida.

% Segundo Maria Orlanda Pinassi, ainda que sua familia niio tivesse muito dinheiro, possuia alguma influén-
cia, de moda que o jovem artista fol bem recebido no Rio de Janeiro {PINASSI, 1598: 38).
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237). Tal documento apresentava uma série de sugestdes dos artistas franceses, claramen-
te com a intengio de se protegerem do jugo de Henrique José da Silva. Entre as sugestdes
estavarn maneriras de se dividirem as aulas e os cursos, classes, segdes, etc. Atraves deste
documento, Debret tentava demonstrar as intengdes nocivas de Silva, reivindicando
providéncias dos governantes no sentido de se formar uma junta composta por diretores
da Biblioteca Imperial?®, do Jardim Botinico e do Museu, bem como ordenar uma
exposigio dos trabalhos dos alunos realizados em 1827:

Assim queira 0 Governo conceder-nos uma junta composta pelos diretores da Biblioteca
Nacional {s1c), do Jardim Botinico ¢ do Museu e tudo andari perfeitamente. E mais, dignese
a ordenar a abertura de uma exposigio publica dos trabalhos dos alunos, no decurso de 1827,
O que acabo de afirmar acerca do estado deplorivel da Academia, ficard por este modo incon-
testavelmente provado ¢ os pais de familia saberdo acatar-nos (TAUNAY, 1983: 247).

Conforme observa Morales de Los Rios Filho (apud TAUNAY, 1983: 239), a con-
fecgio do projeto foi desorganizada e sem explicagio de pormenores, o que deixou mui-
tas lacunas nos objetivos dos artistas. O projeto foi assinado por Debret e entregue a0
Imperador.

Henrique José da Silva contra-atacou o projeto, desconfiando da autenticidade de
sua formulagio por Debret, iniciando um conflito direto com o pintor. Para tal, utili-
zou-se da imprensa, através do Didrio Fluminense, tendo cedo uma resposta de Debret,
em uma carta aberta de sua autoria publicada no jornal L'Echo de FPAmérique du Sud,
em 26 de janeiro 1828. Citarei alguns trechos dessa carta, ilustrando a posigio de Debret
diante desse conflito direto com Henrique José da Silva, em prol da regularizagio das
aulas e da retomada das rotinas formuladas por Lebreton:

[..] Convidados como professores, € como tal subvencionados, pleiteamos a existéneia de
uma Academia de Belas-Artes - nio a de uma simples Escola de Desenho similar da de Lisboa,
como sempre o quis o Sr. Henrique. Queremos a abertura de todas as classes deixando zos
alunos, que se candidatarem, a liberdade da escolha e vir ali receber os principios analogos ao
género que desejam praticar,

O Sr. Henrique pretende ser o autor do nosso plano. Respondo-lhe: um autor nio destroi
a propria obra e a pritica provisoria do seu plano paralisa cinco sétimos do total,

O Sr. Henrique concede o privilégio exclusivo i classe de desenho para forcar tados os
alunos a freqiienté-la inicialmente durante trés anos! Assim comega por paralisar os demais
cursos! Eis no que d4 o abuso de ter como diretor mero professor de desenho!

Precisamos, pois, de uma Junta Diretors imparcial para que os assuntos se ativem. Todo
o resto do aranzel do Sr, Henrique compdese de uma infinidade de pequenas malicias bem
entrosadas nio passando, mais ou menos, de argumentos pouco concludentes e cuja
moxinifada enche quatorze piginas. O conjunte de tal escrito prova que o préprio Sr. Henrique

? No texio citado fogo abaixo, Debret fata em “Biblioteca Nacional”, que nessa época (1827) era chamada de
Biblioteca Imperial ¢ Pablica, torando-se Biblioteca Nacional apenas em 1876, com o decreto n* 614]
(SCHWARCZ, 2002: 412),



José da Silva escreve: ‘tudo se atropela quando a inveja nos domina’ (DEBRET apud TAUNAY,
1983: 243).

Debret voltou a escrever contra as decisdes de Silva no jornal L’Echo 'Amérigue
du Sud, em 6 de fevereiro de 1828, em um longo artigo transcrito por Taunay, do qual
selecionel o seguinte trecho:

Admiro a prudente presidéncia do Sr. Henrique que arranjou as coisas de modo a niio ver
sair, enquanto viver, um (inico artista, aluno da Academial [...] Anulando os cursos superiores
durante trés anos, o enfaro indubitavelmente fara fugir os bons professores que o Sr. Henrique
niio deixard de qualificar de ingratos estrangeiros, homens ignorantes, receosos de voltar i
atividade, etc. E isto com aparéncia de raziio. [...] Nio, Sr. Henrique, este ultraje que o Sr. quer
fazer a0 nosso instituto em mim encontrard a constante oposigio a meu zelo imposta pelo
dever [...]. J. B. De Bret. Professor de Pintura Historica na Academia de Belas-Artes (DEBRET
apud TAUNAY, 1983: 245-247).

Nio ¢ de se admirar que tal carta desencadeasse uma guerra entre as partes. Segundo
Taunay, surgiu um artigo andnimo no mesmo jornal, com o pseuddnimo de “Um velho
amador”, supostamente imparctal, onde ha varias argumentagdes contra Debret, dizendo
que o artista ndo tinha clareza em suas idéias e nio enxergava o carater cientifico indepen-
dente do instituto, pois solicitava uma junta formada por membyros de outros institutos de
igual peso. Também critica Henrique José da Silva pelo seu programa, no que concerne aos
trés anos obngatérios de desenho na Academia. Por fim, propunha, aquele que se conside-
rava o defensor das Belas-Artes no Brasil, que os dois [ados cedessem, de forma a encontrar
uma harmonia. Nio é preciso dizer que isso estimulou uma nova discussdo através da
imprensa, com o surgimento de um outro “andnimo”, autodenominado “Um correspon-
dente”, que atribuia ao “Velho amador” a falta de sabedoria administrativa, pelo seu ideal
harménico; e assim a peleja seguia via imprensa local. Acho importante frisar que o primei-
ro acusava o scgundo de ser apologista de Henrique José da Silva, defendendo os trés anos
obrigatorios de desenho. Segundo cle, 0 que os franceses defendiam (observe agora a pro-
pensdo deste aos “missionarios™) nio era 2 exclusio do curso de desenho, mas sim a sua
existéncia ao longo dos cursos, pois todos aceitavam como fato a necessidade de um pintor
dominar as técnicas de desenho. E, colocando nas mios da opiniio piblica, o “Velho
amador” anénimo langa as scguintes palavras:

Alihs, para que tanta polémica e tantas discussdes? Chegado certo momento de agio, pela
obra se conhece o artifice. |...} Devemos, pois, esperat que como resultado desta luta académica
decorra o aparecimento de obras primas. Esperamos, pois, que ¢ St. Debret dari a tltima
demio 4 bela pigina de Histéria do Brasil, tio auspiciosamente comegada |...] {apud TAUNAY,
1983: 254).

A esta altura, Debret ministrava aulas livres de pintura sem auxilio oficial, conse-
guindo material € modelos gragas 4 ajuda de amigos (TAUNAY, 1983: 255). Sabia da
necessidade de uma exposigio publica dos trabalhos da escola, mas tal coisa nio era
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permitida no atual estatuto. Foi Aralijo Porto-Alegre que, ao apresentar os trabalhos
realizados na escola de Debret a0 Ministro do Interior, convenceu-o da importincia de
se realizar uma exposigio publica, o que aconteceu em dezembro de 1829, Efetivamen-
te, Debret encontrou no jovem aluno um apoio importante em sua luta, ja que Porto-
Alegre era parente do ministro do Interior, de quem dependia o ensino de Belas-Artes,
sendo também quem conseguiu que ele cursasse as aulas de Debret, apesar de a sua idade
nio o permitir®’.

A exposigio teve grande &xito, mas Debret teve de arcar com a confecgio dos
catalogos, contendo cento e quinze trabalhos, sendo oitenta e dois somente dos alunos.
Debret concorreu com apenas dez telas. Na pintura, segundo Adolfo Morales de Los
Rios Filho (apud TAUNAY, 1983: 257-258), varios eram os estilos, predominando a
pintura histérica, a de paisagens e os retratos de pessoas ilustres, tomando o lugar dos
motivos sacros, antes predominantes. Para alguns autores, esse salio foi o “marco de uma
nova era” para as artes plasticas no Brasil (VALLADARES, 1979: 6)*,

O éxito da exposigio comegou a minar o poder de Henrique José da Stlva, visto
que Porto-Alegre conseguiu se esquivar de freqiientar scu curso de desenho obrigatd-
rio, abrindo um precedente para os demais alunos. No ano seguinte (1830} ocorre a
segunda exposigio, dando sinais de como seriam as rotinas na Academia, indicando
que as exposicdes existiriam em fungio da escola, o que se tornaria uma tradigio no
pais (VALLADARES, 1979: 5). O resultado desta nova exposi¢ao foi ainda mais pro-
missor para Debret e outros artistas franceses, ja que em 1831 Silva consegue apenas
uma matricula em seu curso de desenho, o que acabava de uma vez por todas com o
seu prestigio. Nessa mesma época, Debret é eleito correspondente da Classe de Belas-
Artes do Instituto de Franga. Mesmo assim, 0 apoio governamental para a Academia
era muito pequeno, o que ji tinha causado a desisténcia de inimeros artistas, que ao
longo do tempo retornaram para a Franga. O pais passava por sérias crises politicas e
sociais, como “a guerra cisplatina, o desastre de nossas armas no sul, a impopularidade
crescente de d. Pedro I, as violéncias partidarias [...]” (TAUNAY. 1983: 261), o que,
talvez, justifique a pouca importancia que a opiniio publica e os governantes davam
3s questdes estéticas™. Para agravar ainda mais esse cenério, em abril de 1831 d. Pedro

% Segundo um artigo de Clarival do Prado Valladares, apesar de a exposigio de 1829 ser considerada a primeira
em carater oficial do Brasi], devesse considerar a visita de d. Pedro 1 ao atelié de Debret, em 1824, a primeira
exposigio da Academia (1979: 4-33). No entanto, uma visita do Imperador ndo tem o cariter de uma cxposigio
pilblica.

3 Cf. Prado (1990: 133). Em 1827, Porto-Alegee ja tinha 21 anas, e pelos estatutos de entdo, ndo era permitido
que nenhum jovern com mais de 18 anos permanccesse na Academia. A sugestio era de que o aluno ingressasse
entre os 12 ¢ 15 quinze anos de idade (TAUNAY, 1983: 232-233). [sso seria definitivamente abolido com as
reformas propostas por Debret e demais artistas, que sé entraram em vigor em 1832 (TAUNAY, 1983: 262).
2 Apesar de falar de uma “nova era”, Valladares aponta ser um “erro grosseiro” dizer que a missdo teria
erradicado o barroco ou a arte colonial. Concordando, nas entrelinhas, com Porto-Alegre em sua “Meméria
sohre 2 antiga escola de pintura fluminense”, publicada em 1841, o eritico defende esse elo entre o passado
colonial e 2 vinda da missdo francesa, admitindo-se que a missdo teria vindo para “somar padrées e figurinos”

(VALLADARES, 197%: 7).



I abdica, como 4pice de toda a tormenta politica da época, deixando seu filho de cinco
anos como principe regente.

Debret 4 estava desanimado, apesar de ter sido um dos (inicos artistas franceses a
permanecer no Brasil. Nio The agradava a idéia de servir uma corte cujo soberano ficaria
sob longa tutela, em virtude de sua juventude, e tinha poucas esperangas de ver os frutos
da Academia de Belas-Artes. Escreve no final de Viagem Prtoresca e Histérica ao Brasilt

Penser que viera ao Brasil para fugir 4 mais cruel catastrofe familiar™ e ai encontrava catistro-
fes politicas! Pensei na minha idade que nio me deixava esperanga de servir ao novo soberano
sujeito a uma longa tutela em virtude de sua juventude, E diante desse principe brfio, cujo pai
ainda vivo ia prestar e pedir contas de um trono 4 Europa, pensei que eu também tinha contas a
prestar com 4 minha patria, dos quinze anos que passei fora dela (DEBRET, 1978, vol. 3: 345).

As lamurias de Debret, que na verdade parecem sugerir um motivo nobre para sua
volta ao pais, na verdade ndo sio muito coerentes, sobretudo em relagio & pouca idade do
monarca, algo que era comum nas monarquias européias. Pevsner conta um episédio
interessante ocortido na Franga em 1648, quando M. de Charmois, um conselheiro de Luis
X1V, que na ocasido tinha dez anos de idade, tenta convencé-lo da importancia da existén-
cia de uma academia, ¢ para tanto se vale de argumentos bajuladores e grandilogiientes,
comparando o rei com Alexandre, o Grande, e declarando que os artistas sonhavam em
pintar “Sua Face Augusta ¢ os belos tragos e as gracas que o céu the imprimiu” (PEVSNER,
2005: 141). Portanto, ndo se justifica essa falta de esperanga em servir ao monarca, mesmo
ele estando sob tutela. Os motivos eram outros, certamente mais ligados aos planos para a
publicagio do seu livro. Assim sendo, embarcou de volta para a Franga em julho de 1831,
levando consigo o seu aluno Aratjo Porto-Alegre, para que tivessc aulas com AntoineJean
Gros (1771-1835), também ex-aluno de David®. O livro de Debret, Voyage Pittoresque et
Historique au Brésil, foi publicado na Franga entre os anos de 1834 e 1839, ¢ foi langado

% Para Sérgio Buarque de Holanda, no entanto, tais conflitos nacionais ndo passaram de agitagoes de “cariter
epidérmico”, que apenas mostravam “o quanto era dificil ultrapassarern-se certos limites que a nossa vida politica
tinham tragado certas condigdes especificas geradas pela colonizagie portuguesa [..)”, sendo tais conflitos inter-
nos “[...} efeitos da improvisagio quase forgada de uma espévie de burguesia urbana no Brasil [.]" (HOLANDA,
1982: 55). Nesse sentido, antes de serem a causa do pouco case do governo para com as coisas das artes, os
conflitos ¢ o atraso na instalagio da Academia sio, ambos, sintomas de um problema nacional, relacionados is
implicagdes da colonizagio portuguesa que, certamente, nio paderiam ser discutidos neste artigo.

* A morte de seu filho de 20 anos {observacio do autor).

¥ Conforme destaca Gomes Junior, Gros foi um dos principais pintores de Napoleio, ¢ mesmo assim assumiu,
“como que premiado”, uma vaga na Classe que, sob a égide da monarquia restaurada, seria rebatizada de
Academia Real de Belas-Artes {GOMES JUNIOR, 2003: 132). Isso demonstra que a situagio dos pintores
bonapartistas ndo cra tio terrivel assim, de [orma a justificar um exilio, como teria sido a “missio francesa”. De
qualquer forma, como observa Walter Friedlaender, Gros era, de fato, e “de forma muito mais intima que
David”, um pintor de Napoleio. Conmdo, durante a Revolugio estava na Itilia, e “nio fez nenhum movimen-
to visando apoid-la” (2001: 95). Como se sabe, David nio sb apoiou a Revolugio como participou de todos os
seus movimentos, “votando, como membro da Convengio, em 1793 pela morte de Luis XVI” e pintando,
inclusive, o Retrato de Maria Antonieta indo para o cadafalso (BANDEIRA, 2003: 25). Segundo Almeida
Prado, Debret também estava presente nesta ocasiio (PRADO, 1990: 16).
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no Brasil apenas em 1939. E & a partir desse momento, com a divulgacio das gravuras no
livro, que Debret se tornara conhecido entre os brasileiros (LIMA, 2003: 286).

CONCLUSAO

Debret chegou ao Brasil em 1816 como pintor de histéria da Missao Artistica Fran-
cesa para contribuir com a fundagio da Academia de Belas Artes, que s6 {oi abrir suas
portas em 1826, apds dez anos de disputa entre os interesses de artistas portugueses (leia-se
Henrique José da Silva) ¢ os franceses (leia-se Debret). O conflito, protagonizado por esses
dois personagens, refletia a pouca importincia dada s questdes artisticas no Brasil do
Primeiro Reinado, porém da sinais da constitiugdo de um ambiente que buscava legitimar-
se através do cnsino artistico. Afinal, como dissemos, Debret desempenhava inlimeras
fungdes, de pintor retratista a cendgrafo real, mas jamais desistiu da sua tarefa como profes-
sor de pintura de histéria. De certa maneira, ele conseguiu algum espaco, formando alunos
e realizando exposi¢des, deixando o Brasil apenas em 1831, época da abdicagio de d. Pedro
I. Mas ndo partiu de mios abanando: levou consigo farto material, 2 fim de lancar um livro
com gravuras e textos sobre o pais. Nesse sentido, podemos perceber que a estada de Debret
no Brasil, a0 mesmo tempo em que contnbuiu para a formagio de toda uma escola de
artistas (entre eles, Aratijo Porto-Alegre), serviu como tetreno para o desenvolvimento de
um projeto particular: a criagio de sua obra maxima, o livro Viagem pitoresca e historica
ao Brasil, editado entre os anos de 1834 e 1839, na Franga. Langado no Brasil apenas em
1940, o livro trouxe para os brasileiros do século XX uma vasta colegio de imagens com
textos explicativos, garantindo, entio, a posteridade de Debret entre nés.

Esse pequeno texto buscou detalhar a trajetéria de Debret, partinde de seus tiltimos
momentos como pintor de Napoledo até sua participagio na Missio Artistica de 1816,
optou-se, nesse sentido, por destacar sua participagio nos episodios conflituosos de todo o
processo da criagio da Academia Impernial de Belas-Artes®. Nio houve a intencio de reali-
zar a anilise de sua obra, tanto das obras visuais em si (aquarelas, desenhos, dleos, gravuras,
etc.) quanto do livro Viagem prtoresca e histérica ao Brasil, o que procuramos realizar com
o devido cuidade em outro trabalho (TREVISAN, 2005)7. Esperamos, nesse breve texto,
ter demonstrado que a criagdo de um espago de ensino artistico académico no Brasil nio
ocorreu de forma trangiiila ¢ que Debret teve um importante papel em todo o processo,
ainda que ao final tudo contribuisse para a realizagio de um projeto pessoal, que foi a obra

% £ importante lembrar que nio se discutiu aqui a nogio de campo, pois entendemos nio ser pertinente com
o estudo, visto que ndo havia, ainda, um campo artistico no Brasil da época. Talvez possamos entender essa fase
como a génese de um ambiente artistico académico oficial, mas nio ¢como um ¢campo artistico, propriamente
dito.

¥ Consulsar, ainda, o ensaio de Rodrigo Naves (2001), onde o autor realiza uma andlise primorosa das obras de
Debret, especialmente seus desenhos e aquarelas.



Viagem pitoresca e historica ao Brasi, ainda hoje considerada uma das mais importantes
obras da historiografia e da arte brasileira do século XIX.
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