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RESUMO 

 

Este trabalho é focado na produção plástica do artista-gravador austríaco Hans 
Steiner (1910-1974), chegado ao Rio de Janeiro na década de 1930, com o intuito 
de ingressar como aluno no afamado Liceu de Artes e Ofícios da cidade. 
 
Como aluno de Carlos Oswald (1882-1971), ele foi, ao longo de mais de trinta anos, 
participante ativo no cenário da gravura brasileira e, em muito, contribuinte para a 
sua pesquisa e divulgação. 
 
O estudo aqui proposto é voltado ao resgate da biografia do artista, da sua 
participação em salões de arte brasileiros e na efetiva revalorização de suas 
gravuras e, indiretamente, de seus desenhos, aquarelas e pinturas. Para tanto, 
torna-se necessária a reunião do maior conteúdo possível de seu conjunto artístico, 
distribuído dentro e fora do país.  
 
A pesquisa englobou a análise detalhada da obra de Steiner, datada desde 1937 até 
a década de 1970, e também classificou a importância de seu conjunto artístico, 
sobretudo quantitativo e qualitativo, provando, através de estudo mais acurado, o 
quanto a gravura nacional, observada e fomentada por tantos nomes internacionais, 
perde por olvidar obras de mestres dessa importância.  
 
A pré-pesquisa, iniciada em 2007, identificou um número superior a 125 obras 
existentes, em sua grande maioria, gravuras em água-forte, buril e água-tinta, 
alocadas em instituições brasileiras e estrangeiras. 
 
Nesse contexto, fica claro que alguns assuntos tipicamente regionais foram 
reincidentemente abordados por Steiner, passando um pouco mais pela flora e bem 
menos pela fauna brasileira, com ênfase no Rio de Janeiro e seus arredores, e por 
tipos característicos da nação, como baianas, gaúchos e populações indígenas ï 
estes últimos apresentados com notável atenção, sendo foco de grande admiração 
por parte do artista estrangeiro.  
 
Como conclusão do trabalho, acredita-se que o resgate da obra de Steiner seja um 
exemplo a ser seguido para a redescoberta de outros mestres e a consequente 
revalorização do cenário da gravura artística no Brasil, país que deve, e muito, seu 
desenvolvimento artístico nessa área ao olhar estrangeiro e à labuta de artistas 
internacionais em terras sul-americanas.  
 
Palavras-chave: Gravura. Hans Steiner. Liceu de Artes e Ofícios. Artes Visuais. 
Gravura carioca e do Brasil.   



ABSTRACT 

 
This paper is focused on artistic production of the Austrian artist Hans Steiner (1910-
1974), arrived in Rio de Janeiro early in the 1930s, in order to join as a student in the 
famous School of Arts and Crafts of the city. 
 
As a Carlos Oswaldôs pupil (1882-1971), he was, for over thirty years, an active 
member in the Brazilian engraving scenario, and much, a contributor to his research 
and publications. 
 
Intending to rescue the artist's biography, his participation in Brazilian art salons and 
effective revaluation of his prints and, indirectly, of his drawings, watercolors and 
paintings, is what this study is for. Therefore, it is indispensable to meeting the 
highest possible content of his artistic set, distributed inside and outside the country. 
 
The research involved a detailed Steiner's work analysis, dated from 1937 to the 
1970s, and also ranked the importance of his artistic set, particularly quantitative and 
qualitative, proving, through closer study, as the national picture, observed and 
fostered by many international names, lose by forgetting works by masters such an 
amount. 
 
The pre-trial, which began in 2007, identified a number greater than 125 existing 
works, mostly pictures in etching, aquatint and engraving tool, allocated in Brazilian 
and foreign institutions.  
 
By this circumstance, it is clear that some typically regional issues were repeatedly 
addressed by Steiner, spending a little more on flora and less on the Brazilian fauna, 
emphasizing on Rio de Janeiro and its surroundings, and by characteristic types of 
the nation, as Bahia, Rio Grande do Sul and indigenous populations ï the latter 
offered with remarkable attention, once the focus of his special appreciation. 
 
In conclusion, it is believed that the rescue of Steiner's work is an example to be 
followed for the rediscovery of other teachers and the consequent revaluation of the 
artistic engraving scenario in Brazil, which owns, a lot, its artistic development in this 
area abroad approach and to the toil of international artists in South American lands. 
 

Keywords: Engraving. Hans Steiner. School of Arts and Crafts. Visual Arts. Rio and 
Brazilian engraving. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Importa saber que, entre tantas técnicas consideradas clássicas dentro das artes 

visuais, a gravura de arte ainda pode ser considerada uma das mais fascinantes e 

desconhecidas em relação ao grande público. A despeito de sua antiguidade e de 

seu recorrente caminho, traçado ao lado da própria existência da humanidade, essa 

forma de expressão vem acompanhando a vida do homem, não sem dificuldades, o 

que ao logo dos séculos causou muitos altos e baixos na história de sua própria 

existência.  

 

Para tanto, esta investigação está centrada, antes de mais nada, na necessária 

revalorização da técnica como arte maior e parte do pressuposto que, de uma forma 

mais generalizada, são poucos os projetos que se debruçam sobre o resgate de 

gravadores eclipsados pelo tempo. Isso foi motivação para dar início a uma intensa 

busca por mais dados a respeito de um estrangeiro que por aqui esteve nos idos de 

1930, produzindo um conjunto de obras, não só em gravura, mas em outras 

técnicas, consideradas de qualidade até 1964, quando se mudou de forma definitiva 

para a Itália.  

 

A pesquisa englobou a realidade cultural de uma cidade considerada por muitos 

anos um dos únicos destinos para os que precisavam obter uma formação 

acadêmica em artes ï o Rio de Janeiro de 1930 ï, e é relevante citar que essa 

comunicação esteve centrada na atuação fundamental do Liceu de Artes e Ofícios, 

local onde estudou o artista em questão, Hans Steiner, que também passou a ser 

conhecido como Steiner-Rio.  

 

Para que se alcançassem tais objetivos, foi-se a campo para coletar o máximo de 

informações possíveis sobre o artista. Praticamente nada foi desconsiderado, com 

especial enfoque nas documentações consideradas fontes primárias ï entre outras, 

documentos pertencentes aos acervos públicos e privados, fotografias e cartas de 

família. A análise se estendeu também à parca informação pertencente à bibliografia 

existente sobre o mestre ï portanto, fizeram parte do rol de pesquisa livros de 
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referência sobre a história da gravura, catálogos, folders, convites de exposições, 

recortes de jornal e anúncios de mostras realizadas por ele, entre outros. 

 

Houve também a contribuição fundamental de seu livro de registro, oferecido em 

escâner por um colaborador residente em Gorizia (Itália). Esse documento permitiu 

mapear e quantificar com exatidão a obra do objeto de estudo.  

 

Foi necessário conseguir mais informações entrevistando algumas pessoas 

contemporâneas a Steiner e costurando o que foi o maior desafio: o fato de o artista 

ter morrido solteiro, fora do Brasil e sem deixar descendência.  

 

Após essa fase da pesquisa e de coleta dos principais dados, reuniu-se o conjunto 

inédito em blocos, que cuidassem de suprir carências muitas vezes básicas, como 

filiação e relação com outros artistas. 

 

Isso posto, passou-se a ter por base alguns profissionais teóricos e das práxis, 

especializados nas questões prementes da gravura. Entre outras, foram 

consultadas, no que diz respeito à história da gravura, as publicações realizadas por 

José Roberto Teixeira Leite (1966), Orlando DaSilva (1976), Álvaro Paes de Barros 

(1956), Carlos Oswald (1957), Lygia Fonseca Fernandes da Cunha (2010), Orlando 

da Costa Ferreira (1976), Renata Santos (2008) e Carlos Scarinci (1982). 

 

Em relação ao cenário cultural do Rio de Janeiro de 1930, foram fundamentais as 

pesquisas de Regiane Cintrão (2011) e Raul Mendes da Silva (2014). 

 

Quanto à técnica, foram utilizadas as pesquisas do também gravador Orlando 

DaSilva (1990), bastante útil para que se separassem datas, tiragens, assinatura, 

numeração, edições, bem como qualidade do papel. E inclusive para que se 

percebesse que alguns desses itens, ao final da pesquisa, ficaram ainda 

inconclusos.  

 

A própria necessidade da pesquisa levou quase que obrigatoriamente a iniciar o 

processo de registro do texto por capítulos sequenciais e interligados, nos quais o 
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passado da gravura está conectado com o presente (ou seja, décadas de 1930 a 

1970 ï período da maior atividade do artista) e com o futuro, aqui posto como a 

retomada da obra de Steiner, que por mais de 40 anos esteve adormecida.  

 

O capítulo intitulado ñA introdu­«o da gravura no Brasil - Razões para sua existência 

e perpetua­«oò cuida de esclarecer sobre a introdu­«o da t®cnica no país. Porém 

decidiu-se não discorrer sobre esse tema à exaustão, pelo fato de se concluir, após 

reunião de dados, que os próprios teóricos não chegaram ainda a um consenso, 

principalmente na questão relativa ao surgimento do primeiro gravador, ou seja, 

deixando registrado um trabalho impresso que se posicionasse como o pioneiro em 

terras brasileiras.  

 

O segundo capítulo, ñA gravura brasileira na virada do s®culo XIX para o XXò, foi 

introduzido ao conjunto pois é um período considerado seminal para as mudanças 

ocorridas nessa técnica, pelo fato de se caminhar de forma pontual em relação às 

mudan­as de concep­«o do pr·prio ñfato gravadoò, que nada mais é do que o 

declínio da gravura de reprodução, bastante comum e de largo emprego em todas 

as principais capitais brasileiras no século XIX, para o nascimento e consequente 

florescimento, já no início século XX, da gravura de arte.  

 

Para o capítulo subsequente, ñA gravura no Rio de Janeiro - A importância do Liceu 

de Artes e Of²cios no panorama da cidadeò, teceram-se algumas considerações 

sobre a instituição carioca Liceu de Artes ï local onde o então aluno Steiner 

conheceu seu único professor de gravura, Carlos Oswald. Desse encontro nasceu 

uma longa e profícua parceria e amizade, que duraria até o falecimento de Oswald, 

em 1971. Como exemplo desse espírito colaborativo, sabe-se de um raro filme, em 

preto e branco, realizado em conjunto pelos dois artistas no Rio de Janeiro, na 

década de 1940, sobre a técnica da gravura.  

 

Concluiu-se ser pertinente seguir essa linha de pensamento e esclarecer mais sobre 

o ensino fundamental de Carlos Oswald no capítulo seguinte, mesmo porque, 

apesar da poética do artista pesquisado se estender à pintura, à aquarela e à 

xilogravura, foi no metal que ele se assenhorou da técnica e a levou às últimas 
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consequências. Quem foi Carlos Oswald? E o que o fez tão importante para o 

ensino na gravura nacional? São perguntas que se procurou responder. 

 

Na sequência são expostos dados de Steiner, o artista objeto do estudo. O capítulo 

traz datas e informações pontuais acerca de sua vida e obra. A ideia foi expor o 

pouco de que se sabe a respeito da escassa biografia existente sobre Steiner e 

procurar semeá-la com o que hoje se tem conhecimento.    

 

O objetivo do próximo capítulo foi trazer à tona a realidade do Rio de Janeiro à 

época da chegada de Steiner ao Brasil, a vida cultural que já se mostrava bastante 

promissora e o entorno que o abraçou como estudante de gravura e depois como 

mestre. Preparou-se um leve panorama dos artistas gravadores que já atuavam 

como profissionais e foram incluídas informações sobre a existência dos que viriam 

a se tornar mestres incontestáveis dessa arte futuramente.  

 

No subcapítulo discorre-se sobre o importante livro de registro iniciado por Steiner 

em 1937 e terminado em 1971. Esse documento se mostrou fundamental para que a 

obra do artista fosse analisada com mais exatidão, posto que algumas gravuras são 

reveladas, passando a fazer parte do conjunto considerado mais adiante.   

 

No cap²tulo ñHans Steiner no campo das artes visuais - Atua­«o em outras t®cnicasò, 

cuidou-se de abordar as técnicas irmãs, porém diferentes, em que o gravador atuou. 

Mesmo não fazendo parte da análise desta dissertação, julgou-se pertinente e 

relevante esclarecer que o artista não se limitou à impressão de gravuras e sim foi 

atuante em outras formas de expressão. Como exemplos, há o desenho, a aquarela 

e a pintura em óleo. 

 

Em ñO artista e o professor de gravura - O caso de Iber° Camargoò, o foco é um 

estudo deveras particular sobre os acontecimentos que reuniram o professor 

Steiner-Rio e o então iniciante Iberê Camargo. Fatos considerados incontestáveis 

por existirem gravuras resolvidas em conjunto entre os dois artistas, que precisavam 

ser inseridas e analisadas neste trabalho.  
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ñA descoberta de Steiner dentro e fora do país - Análise de algumas cole­»esò é 

capítulo importante pelo fato de o conjunto gravado do artista ser bastante 

heterogêneo e estar pulverizado por diversos museus e coleções particulares no 

Brasil e na Europa. Nunca havia sido feita, até a presente pesquisa, uma reunião 

dessas obras que permaneceram ñmudasò e fechadas nas institui­»es museol·gicas 

e em residências privadas. Foi motivante a urgente necessidade de reunir e mapear 

esses trabalhos, localizando-os em alguns dos principais espaços onde eles se 

encontravam.  

 

O capítulo ñO conjunto pl§stico de um estrangeiro, porém quase brasileiro (análise 

geral da obra) ò mostra o quanto Steiner produziu, expondo um conjunto significativo 

de obras de cunho claramente popular, como baianas, gaúchos e índios. Chama a 

atenção o fato de um estrangeiro pouco ou nada representar da sua terra natal, 

focando a temática em temas da realidade de uma pátria nova ï que ele 

comprovadamente escolheu como sua.  

 

ñA po®tica na obra de Hans Steiner - Algumas gravuras selecionadasò enfocam 

principalmente um estudo mais aprofundado de obras selecionadas como 

fundamentais para explicitar quem foi Steiner como artista. Analisaram-se 

tendências artísticas e influências de mestres contemporâneos ao artista, e 

empreendeu-se um mergulho pormenorizado em algumas peças pontuais da obra 

do mestre. O que se percebeu no andamento alongado desse olhar foi que Steiner 

possuía certamente em seu escopo de trabalho raízes de documentarista, pois 

recorrentemente localizaram-se, em suas gravuras, informações a lápis, que vão 

muito além das usuais sobre uma gravura em metal ou em madeira, referência esta 

a textos ï muitas vezes de mais de duas linhas, com data, local e número de chapa 

ï localizados na parte posterior das provas impressas.    

 

No capítulo seguinte optamos por relacionar um conjunto pequeno, mas expressivo 

de gravuras que passaram a fazem parte deste trabalho, como forma de ampliar o 

conhecimento acumulado até então ï são pontuais pois fogem o ciclo de gravuras 

descritas no capítulo anterior, porém pela relevância do conjunto e pela apurada 

técnica julgou-se importante que aqui estivessem.  
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O capítulo ñoutras gravuras existentesò cuida de ampliar ainda mais o conjunto 

plástico de Hans Steiner. Foram elencadas 22 gravuras ao conjunto geral da obra, 

como forma de incrementar o conhecimento visual, para além das análises 

realizadas nesta comunicação.  

 

Para o capítulo seguinte, apresentam-se as sugestões usadas nesta pesquisa como 

um recorte-modelo no resgate de artistas com larga contribuição às artes visuais e 

que por fatores desconhecidos não estão inseridas no panteão clássico das artes 

brasileiras. O que se propõe é permitir, através da reflexão crítica, preencher mais 

uma lacuna na louvável pesquisa referente à produção gráfica realizada por aqui, e 

que outros mais sejam alçados ao conhecimento do grande público e possam 

somar-se ao grupo já conhecido, saindo do injusto esquecimento.  

 

Julgou-se imprescindível incluir nesta pesquisa o item ñHans Steiner: um artista 

espelho de sua ®pocaò pela necessidade clara de embasar a investigação com 

alguns apontamentos sobre a vida e obra de nosso objeto de estudo e que julgamos 

ser, através de suas gravuras, um brilhante cronista de deu tempo ï assim como 

muitos antes dele e embevecido com o país que recentemente conhecia, Steiner se 

atirou de cabeça à realidade brasileira, produzindo um conjunto de obras de arte de 

grande qualidade e consistência. Este ponto nos pareceu bastante relevante 

ressaltar e foi providencial inclui-lo como um capítulo especial.  

 

Na conclusão foram reunidos mais alguns pontos fundamentais, a saber: uma 

cronologia ampliada que cuidou de pontuar mais dados sobre o mestre, com 

documentos e fotos de época. Importa esclarecer que não há repetição de imagens 

neste trabalho, uma vez que a pesquisa identificou provas semelhantes em 

diferentes momentos e em coleções distintas. Em última instância, através dos 

questionamentos aqui abordados, almeja-se ampliar o leque de discussão sobre a 

gravura brasileira e enriquecê-la constantemente, porém sem esgotá-la. 

Intencionalmente, deixa-se o assunto sempre em aberto e pronto para que enxertos 

e acréscimos futuros aconteçam. Aí repousa, segundo o que se postula, a grande 

ação de uma correta investigação.  
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2 O APARECIMENTO DA GRAVURA NO BRASIL - RAZÕES PARA A SUA 

RESISTÊNCIA E PERPETUAÇÃO 

 

No Brasil, a gravura iniciou seu desenvolvimento de forma irregular e cambaleante. 

O que isso quer dizer? Obviamente, e como já é do conhecimento comum, a 

reprodução em chapas gravadas, assim como todo tipo de manifestação em relação 

à imprensa, era terminantemente proibida pela Coroa Portuguesa, por carta régia 

desde o s®culo XVIII, mais precisamente ñ6 de julho de 1747ò (DASILVA, 1976, p. 

72). Portanto nada poderia ser feito nesse sentido sem a prévia autorização da 

monarquia portuguesa. Mesmo assim, alguns trabalhos considerados raros são hoje 

uma realidade e chegaram ao nosso conhecimento. Entre outros, ñas 20 gravuras 

abertas a buril por José Francisco Chaves. A maioria das chapas está assinada e 

uma traz, além da assinatura gravada, Rio, 1749ò. (DASILVA, 1976, p. 71) 

 

Na sequência, há o importante trabalho do padre Joaquim Viegas de Menezes, 

produzido com o consentimento do governador da Capitania de Minas Gerais, Pedro 

Maria de Athayde e Mello, que autoriza o religioso a abrir em cobre, entre outras 

peças, um frontispício retratando o próprio político e sua esposa. ñEram 11 chapas 

totalmente abertas a buril. Esse trabalho foi publicado em 1807. O padre Viegas 

morreu em 1841. ò (DASILVA, 1976, p. 72) 

 

Encontrar-se-ão novas notas consideradas relevantes sobre a história da gravura 

nacional apenas com a chegada da Família Real ao Brasil e a subsequente criação 

da imprensa régia, em 13 de maio de 1808.  

 

Porém é necessário lembrar que, em Portugal, o rei já havia decretado uma escola 

de gravura em 1802, e bem antes desta, em 1720, ® criada a ñAcademia Real de 

Hist·ria Portuguesa pelo decreto de 8 de dezembro de 1720ò. (SANTOS, 2008, p. 

25). É importante explicitar que em Portugal a gravura é moda no século XVIII ï e, 

para teóricos como Renata Santos, a gravura portuguesa tem seu ciclo de ouro 

ainda nesse século e é de fato uma mania entre as elites locais.  
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Em 1812 surgem as primeiras notícias oficiais de gravuras saídas pelas mãos de 

brasileiros (o padre Frei José Mariano da Conceição Veloso é um deles), todos 

formados pela tradição da famosa Casa Literária do Arco do Cego, de Portugal, 

oficialmente conhecida como Tipografia Calcográfica, Tipoplástica e Literária do 

Arco do Cego, criada em 1799 e que em 1801 já havia sido anexada à Impressão 

Régia de Lisboa, fundada um ano depois. Ela foi fundamental para formar um 

conjunto de profissionais que depois atuariam no Brasil, mais especificamente na 

Impressão Régia do Rio de Janeiro. É relevante ressaltar que 498 chapas de cobre 

hoje fazem parte do acervo da Biblioteca Nacional, alocadas na Divisão de 

Iconografia.  

 

Nota-se que, dentro da história da gravura oficial, agora em terras brasileiras, 

existem exemplos de produção sempre feita tendo como base o metal ou a madeira, 

portanto se faz importante destacar que ñ...uma das primeiras xilogravuras utilizadas 

pela imprensa foi um mapa, representando o andamento da batalha contra o 

Exército francês, travada às margens do rio Danúbio, publicada em 28 de agosto de 

1809, pela Gazeta do Rio de Janeiroò. (SANTOS, 2008, p. 33). Percebe-se que a 

gravura nessa época, devido a muitos anos de proibição, dava os primeiros e 

incertos passos dentro da história nacional como veículo de propaganda e de 

representação dos poderes vigentes do rei.  

 

Com a virada do século, a gravura passa a mudar de função e gradativamente vai 

ganhando espaço nos primeiros círculos de propaganda, o que culminaria bem mais 

tarde na chamada gravura de arte. Essa técnica resistiu bravamente nesses 

primeiros anos de sua existência pelo fato de servir a interesses oficiais e estar a 

serviço da Corte e de quem detinha os grandes e pequenos poderes em torno do 

monarca. Seguiu seu caminho, pois assim era feito em Portugal.  

 

Timidamente, esse tipo de expressão acompanhava as sociedades portuguesa e 

brasileira, dentro e fora de livros, como se via nos jornais de época, que passaram 

gradativamente a ser ilustrados ï a ilustração foi lançada com o intuito de arejar o 

texto ï com o ingresso de xilogravuras e depois com a calcogravura, demonstrando 
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o longo, frutífero e vantajoso caminho traçado entre esses dois meios de informação, 

por tempo quase indeterminado.  

 

Há um raro exemplo que cuida desse assunto em uma revista carioca de apenas 

oito páginas, ño primeiro número de O Mequetrefe, em 1º de janeiro de 1875, que 

publicava o seguinte: O Mequetrefe será distribuído às quintas-feiras. Ele introduz 

uma novidade: desenhos sobre madeira intercalados no textoò. (SILVA, 1941, p. 

194). Há o acréscimo de que ña reda­«o de O Mequetrefe não estava lá muito bem 

informada, porque já nessa época o xilógrafo Pinheiro tinha uma oficina de gravura 

no Rio, para a qual entrou José Vilas-Boas, em 1873ò. (SILVA, 1941, p. 194)   

 

Esse panorama revela que, pelo que essa parte da história nos conta, a arte da 

gravura dribla as proibições do poder instituído por El-Rey e vai se impondo 

gradativamente na vida cotidiana do cidadão comum. Pode-se, inclusive, dizer que 

um dos grandes fatores que a ajudaram a subsistir foi a sua reprodutibilidade, bem 

como os custos não muito altos para a sua produção e a habilidade de seus 

produtores/artistas em comercializá-la e transportá-la.  

As sociedades, não só a brasileira, mas a mundial, tornavam-se gradativamente 

mais e mais dependentes da ilustração, e corriam em direção a todo tipo de imagem, 

sendo ela comercial ou não. Postula-se que resulta daí a grande força resistente da 

arte gravada. A gravura passa de uma mera coadjuvante em tempos pregressos 

para a grande vedete a auxiliar a publicidade da época, a literatura, a religião, e a 

ser participante ativa das artes visuais.  

Sua persistência deixou um legado importante de nosso passado visual, que ajuda a 

compreender melhor os fatos, tão bem quanto as palavras ï sejam políticos, sociais, 

educacionais ou culturais. Em todos, a imagem gravada teve menor ou maior 

participação, mas se fez presente. Esse ponto parece ser impossível de negar. 
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3 A GRAVURA BRASILEIRA NA VIRADA DO SÉCULO XIX PARA O XX  

 

Um acontecimento que se faz importante nesse momento é a vinda da Missão 

Artística Francesa para o Brasil, em 1816, da qual fazia parte o gravador Carlos 

Simão Pradier, que, além de não ter nenhum aluno, recusa-se a praticar a técnica, 

alegando não ter nenhuma condição de fazê-lo por falta completa de equipamento. 

 

Na missão está também o litógrafo Jean Baptiste Debret, que permanece no Brasil 

até 1831, quando regressa ¨ Fran­a e publica por l§ ñViagem pitoresca e hist·rica 

atrav®s do Brasilò. Em terras brasileiras, grava duas águas-fortes, ñSolene 

desembarque de S.A.R a S.D. Leopoldinaò e ñCerimônia da faustíssima aclamação 

de S.M. o senhor D. Jo«o VIò. (DASILVA, 1976, p. 73)   

 

O que é possível afirmar nesse período e no decorrer dos anos discorre sobre o 

surgimento de um número cada vez maior de oficinas e ateliês de gravadores, não 

só em metal ou em madeira, mas sim, em grande parte, de litógrafos, com um claro 

objetivo comercial e documental. Eram em sua maioria estrangeiros, que cuidavam 

de vender sua produção na então capital do reino, versando sobre os 

acontecimentos e curiosidades que porventura pudessem ser de interesse da 

população.  

 

Entre outros, eram oferecidos retratos de suas majestades, mapas e vistas da 

cidade, naufrágios, batalhas e retratos de santos, sempre com o intuito de informar e 

servir ao Estado, sem até o momento ter a pretensão de se instalar como gravura de 

arte ï não havia, até aquele momento, nenhum prêmio em salões de arte concedido 

aos gravadores no Brasil.  

 

Porém é lícito dizer que ño trabalho litográfico foi bem cedo adotado no Brasil. Em 

1817 chega o francês Armand Julien Palière, contratado por D. João VI para fazer 

retratos e paisagens. Em 1822 é contratado professor da Academia Militar, onde 

trabalha em lito nas oficinas do Arquivo e que são dirigidas por Steinmann. Em 1825 

o Real Arquivo Militar instala sua oficina de litografia com material importado da 

França. É contratado João Steinmann, suíço tendo estudado litografia com 
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Engelmann e se aperfeiçoado com o próprio criador do processo, Aloys Senefelder. 

Findo o seu contrato de professor abre oficina litográfica e continua fazendo 

estampas de tipos popularesò. (DASILVA, 1976, p. 74).  

 

Gradativamente caminha-se para a segunda metade do século XIX, e percebe-se 

que a gravura vai aos poucos se distanciando do jugo do poder vigente, composto 

de uma elite ilustrada e poderosa, e vai se instalando com propriedade a relatar as 

questões cotidianas e sociais das quais faziam parte pela primeira vez tipos à época 

exóticos e que sempre figuraram em segundo plano ï os negros e os índios.  

Pode-se também aqui elencar a entrada no país da caricatura, importantíssima para 

ilustrar o modo como o brasileiro se enxergava como cidadão e como ele interagia 

com seus pares, com a cidade e com a política vigente. Tinha também a função de 

ilustrar o processo de corroboração e/ou contestação de governados e governantes. 

 

É importante ressaltar que a cidade-sede da corte brasileira passou a ser o local 

predileto dos gravadores, portanto ñem 1855 o Rio de Janeiro possu²a nada menos 

de treze oficinas litográficas, entre as quais nove de grande importância, a saber, 

pela ordem de antiguidade: Larée (1832), Heaton & Rensburg (1840), Ludwig & 

Briggs (1843), Brito e Braga (1832), Martinet (1851), Paula Brito (1851), Cardoso 

(1851), Leuzinger (1853) e Sisson, justamente fundada no ano em quest«oò. 

(COSTA FERREIRA, 1976, p. 366)  

 

Juntas, elas cuidavam de produzir quase tudo que a população desejasse, de 

etiquetas para boticas, diplomas e bilhetes postais a adresses, que nada mais eram 

do que os nossos modernos cartões de visita. 
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Figura 1 - Modesto Brocos y Gomes (atribuição). Gonçalves Dias (bilhete postal). Gravura em 

metal, 0,14 x 0,9 cm, 1903. Fonte: Coleção Josafá Vilarouca Jr., São Paulo, SP. 

 

A partir de 1901, o país ganha com a virada do século o que viria a se comprovar 

como a real efetivação da gravura de arte e/ou estampa de arte. Paulatinamente, 

vão entrando em cena artistas que formaram a primeira e seminal cepa do que de 

melhor produzimos em gravura artística à luz no novo século. São eles: Henrique 

Alvin Corrêa, Modesto Brocos y Gomes, Pedro Weingärtner, Raimundo Cela, Raul 

Pedrosa, Lívio Abramo, Oswaldo Goeldi, Lasar Segall e Carlos Oswald. Portanto o 

país passa a contar com, mais que artistas, verdadeiros pioneiros e desbravadores 

na difícil e ainda incipiente arte de gravar.  

 

Não existia naquele dado momento, nem no Rio de Janeiro nem em outros estados 

brasileiros, uma só galeria que se dispusesse a comercializar arte gravada ou não 

gravada. Não havia onde comprar ferramental específico. Não havia livros em língua 

portuguesa. Não havia informações suficientes sobre gravura nem quem pudesse 
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dar conta de ensinar a técnica de forma mais aprofundada. Enfim, tudo ainda era 

muito incerto e ralo no que dizia respeito a esse tipo de expressão.  

 

Em contraponto a esses acontecimentos, já existia a Academia Imperial de Belas 

Artes (AIBA), atuando desde 1826 no Rio de Janeiro. Fazia parte dos esforços de D. 

João VI em equipar a cidade com organismos de qualidade e elevar o moral dos 

cidadãos, mostrando que, depois de sua presença, a próspera cidade iria caminhar 

a passos largos em direção à modernidade. 

 

Nos 63 anos de sua duração, a Academia foi responsável pelo desenvolvimento das 

artes visuais, ainda moldadas ao gosto europeu, e configurou-se como a melhor e 

mais completa instituição de ensino do gênero no país. Em 1840, instituía as 

afamadas Exposições Gerais de Belas Artes e, cinco anos depois, premiava seus 

artistas com viagens ao exterior.  

 

Faz-se primordial ressaltar que a gravura passava a conviver nessa época com mais 

um forte concorrente, a fotografia1, que entrava na disputa pela preferência das 

elites, alastrando-se como rastilho de pólvora e ganhando adeptos e consumidores 

por todo o Brasil. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
1 ñ£ a partir dos 1860 que a fotografia deslancha em nosso pa²s, firmando-se, definitivamente, ao ser 

assimilada e consumida pela elite brasileira, concentrada, em sua maior parte, nas grandes capitais. ò 

(KNAUSS (ET. AL.), 2011, p. 53)  
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4 A GRAVURA NO RIO DE JANEIRO - A IMPORTÂNCIA DO LICEU DE 

ARTES E OFÍCIOS DO RIO DE JANEIRO NO PANORAMA DA CIDADE  

 

É importante pontuar dados sobre a implantação e criação do Liceu de Artes e 

Ofícios do Rio de Janeiro, fundado em 1856 pelo comendador Francisco Joaquim 

Bethencourt da Silva (1831-1911), sob a égide da Sociedade Propagadora das 

Belas Artes.  

 

Voltado para homens da classe operária, o Liceu tinha a pretensão de se 

transformar em um instrumento de pesquisa e difusão das artes aplicadas aos 

ofícios e à indústria. E foi o que aconteceu. Ao longo dos anos, formou uma 

verdadeira avalanche de profissionais para servir de mão de obra para a cidade que 

crescia e carecia de especialização. Não só brasileiros, mas também estrangeiros, 

serviram-se do Liceu para galgar posições e adquirir conhecimento e currículo. Entre 

as medidas pioneiras adotadas para a inclusão desses cidadãos, tem-se a adoção 

das aulas noturnas.  

 

Contam-se entre as matérias adotadas em 1878 as seguintes: ñDesenho de figura, 

desenho de ornatos, desenho de arquitetura naval, português, aritmética, álgebra, 

geometria, francês, inglês, música, geografia, história das artes e ofícios, estética, 

mec©nica aplicada, f²sica, qu²mica mineral e org©nicaò. (PAES DE BARROS, 1956, 

p. 106 a 108). É relevante frisar que, na época, a única instituição afeita às artes 

presente na cidade, além da Academia Imperial de Belas Artes, era o Liceu, que 

rivalizava com a AIBA em qualidade de ensino e de técnica. 

 

Em 18 de março de 1882 foi inaugurada a primeira Exposição de Belas Artes nas 

dependências do Liceu, com a presença ilustre do imperador D. Pedro II. ñDos 408 

quadros ali expostos, sendo 286 de pintura a óleo, só um artista, o Sr. Jorge Grim, 

apresentou 122 trabalhos seus, a óleo e a guache, quase todos excelentes. Entre 

outros expositores distinguiram-se Décio Vilares, com a sua óFuga para o Egitoô, 

Dona Carolina e Dona Joana de Carvalho, com os seus frutos e parasitas indígenas, 

e o Sr. Inslei Pacheco, sempre insigne no seu gênero. ò (PAES DE BARROS, 1956, 

p. 197) 
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Uma observação importante: no mínimo é surpreendente que um dos maiores 

artistas já presentes no cenário nacional ï o alemão Johann Georg Grimm (1846-

1887), que introduziu a pintura de paisagem ao ar livre no Brasil, apresente de uma 

só vez uma quantidade realmente de fôlego de obras em óleo e em guache. Fato 

que na época o distanciou dos preceitos acadêmicos da AIBA e o fez declinar da 

cadeira de pintura que por lá ocupava e fundar o grupo Grimm. Portanto, e por esse 

motivo, é um nome a não ser esquecido.  

 

A atuação de Grimm dentro das dependências do Liceu comprova que a qualidade 

das iniciativas de seu fundador e primeiro diretor eram sempre um voto de louvor e 

prontamente aceitas e seguidas por pintores de qualidade indiscutível, como o citado 

alemão. Na escola também lecionaram Oscar Pereira da Silva (1867-1939), Vítor 

Meireles (1832-1903), Alfredo Escragnolle Taunay (1843-1899), Rodolfo Amoedo 

(1857-1941), Oswaldo Teixeira (1905-1974) e Carlos Oswald (1882-1971).     

 

 

Figura 2- Carlos Oswald. Liceu de Artes e Ofícios. Nanquim, 15 x 11,5 cm, 1956. Fonte: Paes de 

Barros (1956, p. 309). 
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Depois da morte de seu fundador, em 1911, o local é assumido por seu filho, Dr. 

Bethencourt Filho, que institui as oficinas gráficas, de encadernação, de douração e 

o ateliê de água-forte. ñE seguiu-se a criação de oficinas gráficas, para as quais, por 

intermédio da firma Pirracini & Cia., representantes da indústria gráfica Augusta, de 

Torino, foram instaladas as mais modernas máquinas desse gênero, no Rio de 

Janeiro. Além disso foram também adquiridos material para litografia, pautação, 

douração, encadernação e, mais tarde um atelier de água-forte, o primeiro montado 

nesta cidade, e ainda oficinas de gravura, cerâmica, clitonagem, essa considerada 

uma das melhores do País, assim como um atelier de xilografia. ò (PAES DE 

BARROS, 1956, p. 143)  

 

A envolver o Liceu estava a cosmopolita cidade do Rio de Janeiro, em franca 

expansão capitalista e global na década de 1930. O país era governado 

provisoriamente pelo ditador gaúcho Getúlio Vargas, e após quatro anos, portanto 

após a promulgação da Nova Constituição da República, definitivamente por ele. Era 

o início do Estado Novo e da era populista de Vargas.  

 

Em meio a esses acontecimentos, a cidade contou com o seu primeiro desfile de 

escolas de samba, em 1932, na Praça 11 de Junho, do qual saiu vencedora a 

Estação Primeira de Mangueira. Ouvia-se a voz de Carmen Miranda e de Noel Rosa 

e se formavam as primeiras favelas (como as de Santa Marta e Rocinha) no Rio, 

oriundas da crescente inflação urbana, à qual as principais cidades brasileiras foram 

expostas. Os cariocas, em 1931, podiam contemplar o símbolo do Cristo Redentor, 

só possível graças aos riscos do artista Carlos Oswald, e frequentemente iam ao 

cinema, escutavam a rádio Nacional e liam as principais notícias dos jornais ñA 

Críticaò, ñA Esquerdaò e ñDiário da Noiteò. Tomavam banho de praia, frequentavam a 

diferenciada e elegante confeitaria Colombo e viam o zepelim sobrevoar a cidade, 

rendendo-se às belezas naturais daquele lugar.  

 

Importa esclarecer que o Liceu de Artes e Ofícios (LAO), instituição responsável pela 

formação de milhares de profissionais das categorias mais baixas da população, 

sofreu dois incêndios, respectivamente em 1893 e 1941, e faliu em 1939, sendo 
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obrigado a deixar o local de sua fundação por conta de uma dívida não saldada. O 

terreno foi adquirido pela Caixa Econômica Federal, onde se encontra até hoje. 

O Liceu só reabriu as portas em 13 de novembro de 1947, em terreno doado pela 

Prefeitura do Rio de Janeiro em outro local da cidade.  
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5 O ENSINO DO PIONEIRO ï CARLOS OSWALD 

 

A chegada desse artista ao Brasil configura-se como um dos principais estímulos 

para a história da gravura moderna. Ressalte-se que Oswald já possuía uma relação 

muito próxima com o país de seu pai, o compositor e maestro Henrique Oswald 

(1852-1931). Mesmo não tendo nascido aqui (é italiano da cidade de Florença), sua 

relação de carinho e impulso com o Brasil sempre o atraiu sobremaneira.   

 

O artista nascido em 1882 esteve em terras brasileiras inicialmente em 1906, em 

uma exposição individual de pinturas no Salão da Escola de Música, na avenida Rio 

Branco, por insistência e influência de seu pai. Em 1907, antes de seu retorno à 

Itália, é também participante da 14ª Exposição de Belas Artes do Rio de Janeiro.  

 

Em Florença, toma conhecimento sobre a arte gravada, tendo aulas com seu único 

professor nessa técnica: Carl Strauss. Em 1909, envia obras para o Brasil e participa 

da 16ª Exposição Geral de Belas Artes no Rio de Janeiro, sendo agraciado com uma 

Menção Honrosa de Primeiro Grau.  

 

Decidido a passar a frequentar o meio carioca após a vinda de sua família para cá, 

Oswald aporta definitivamente em terras brasileiras em março de 1913, dotado de 

sólida formação em pintura e, posteriormente, em gravura. Tencionava voltar a 

Florença na sequência à realização de exposições feitas à época na capital do país, 

porém a Primeira Guerra Mundial, deflagrada na Europa no ano seguinte, o impediu 

de concretizar esse intento. Ele permanece no Brasil e dá início à chamada 

produção plástica brasileira.  
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Figura 3 - Carlos Oswald prepara painéis em Paris para a realização de Exposição 

Internacional em Turim, Itália. Fotografia sem medidas informadas, c. 1910. Fonte: Coleção Família 

Oswald. 

  

O artista diz em depoimento que ñem março de 1913 embarquei para o Rio com uma 

boa coleção de telas e águas-fortes, tencionando ir fazer uma exposição individual e 

em seguida voltar para a Europa. Deixei até meu atelier na Vila Mannelli, em 

Florença, completamente mobiliado e com o aluguel pago, se não me engano, por 

muitos meses ainda. O atelier de Paris já havia tempo que o tinha liquidado e 

mandado vir de lá unicamente a minha esplêndida prensa de água-forte, toda em 

madeira. Eu, porém, não contava com os acontecimentos políticos que iam se 

complicando terrivelmente na velha Europa. Poucos meses depois de minha 

chegada aqui, em 1914, é deflagrada a Primeira Grande Guerra, que afastou 

qualquer ideia de voltar à Europa no momento. Passaram-se aqueles anos terríveis, 

tudo mudou no velho mundo; aqui me estabeleci, casei e nunca mais voltei à 

Europa! ò (OSWALD, 1957, p. 37)  

 

Em 1914, ele é nomeado professor de gravura pela diretoria da Sociedade 

Propagadora de Belas Artes, presidida pelo Dr. F. Bethencourt da Silva, e inicia com 

afinco sua atuação como professor do Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro.  
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Na realidade, Carlos Oswald veio em substituição a um primeiro convite que 

simplesmente não foi assumido, apesar de se acreditar que foi aceito, feito ao artista 

Modesto Brocos y Gomes (1852-1936). ñEm 1911, Modesto Brocos foi encarregado, 

pela direção do Liceu de Artes e Ofícios, de trazer da Europa todo o material 

necessário para a organização de uma oficina de gravura em metal. Indicado 

inicialmente para a orientação da mesma, não chegou a assumi-la. Chapas de 

cobre, tintas, pontas, buris, vernizes, inclusive uma prensa elétrica, seriam a herança 

que Carlos Oswald receberia intacta para iniciar seu trabalho pioneiro de professor e 

divulgador da gravura em metal no Rio de Janeiro, em 1914ò. (OSWALD 

MONTEIRO, 2000, p. 87) 

 

Não se pode deixar de fazer alusão à atuação do gaúcho Pedro Weingärtner (1853-

1929), que, apesar de não deixar escola nem ter se dedicado somente a essa 

técnica no sul do país, já produzia gravuras comprovadamente de arte e também de 

forma pioneira, em datas remotas, como atestam algumas de suas obras datadas, 

aproximadamente, de 1909. ñPedro Weingªrtner foi, portanto, um dos pioneiros 

desta arte no Brasil, mas relativamente ao Rio Grande do Sulò.  (SCARINCI, 1982, p. 

26)  

 

Um outro relevante e raro exemplo é a ñatuação, em 1850, de Quintino José de 

Faria, que se ocupou do ensino dessa técnica por volta ainda do século XIXò. 

(FERREIRA,1976, p. 307) 

 

De modo que não se pode nem se deve restringir a existência de outros pontos 

luminosos, em relação à gravura, a acontecer fora da cidade do Rio de Janeiro. O 

que certamente, em meio à própria evolução da gravura, ainda muito tímida e pouco 

conhecida quando da chegada de Oswald, culminou no crescimento, inclusive, de 

sua real definição (como gravura de arte), graças à tenacidade de mestres ï entre 

eles, o próprio Oswald.  

 

A gravura moderna deve muito a esse incansável operário deveras especializado, 

que a todos tentava convencer da importância dessa técnica e de seu necessário 

resgate. Foi dele a iniciativa da realização da primeira exposição carioca de gravura 
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à água-forte, da qual participaram Henrique Bernardelli (1857-1936), Pedro Bruno 

(1888-1949), Raimundo Cela (1890-1954), Hélios Seelinger (1878-1965) e Leopoldo 

Gottuzzo (1887-1983), entre outros. ñTestemunho da intensa atividade do grupo foi a 

exposição de águas-fortes levada a cabo em 1919, no próprio Liceu, decerto a 

primeira no gênero jamais realizada no Rio de Janeiro, talvez no Brasil.ò (TEIXEIRA 

LEITE, 1965, p. 8)   

 

 

Figura 4 - Carlos Oswald. A visitação. Água-forte e água-tinta, 19,30 x 27,80 cm, 1914. Fonte: 

Coleção Josafá Vilarouca Jr., São Paulo, SP. 

 

Quando Oswald assume a cadeira de gravura e de desenho do Liceu, conta com a 

qualidade de um material considerado naquela época único. Esse fato o ajuda a aliar 

talento e condições muito superiores às mínimas para trabalhar. É importante citar 

que, quando o artista passa a executar obras gravadas no Brasil, essas são criadas 

como um segundo conjunto de gravuras, ditas por nós como fase brasileira, o que 

quer dizer que ele trouxe para o Brasil um conjunto de obras de altíssima categoria 

executadas na Itália. Entre outras, pode-se citar o conjunto dos ñBois do Forte dei 

Marmiò. 
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No ateliê do Liceu, Oswald decide se concentrar nos retratos e nas paisagens. 

ñAfonso Arinos, El²sio de Carvalho, etc. Vultos: Dante, Beethoven, Wagner, Chopin, 

Carlos Gomes, José Maurício, A. Nepomuceno, Francisco Braga, Henrique Oswald 

etc. Composições e paisagens como - Concerto, Pierrot, Visitação, Bananeiras e 

tantas outras que s«o produ­»es dos primeiros anos de trabalhoò. (OSWALD, 1957, 

p. 44)  

 

Essa intensa produção não significava que o ateliê naquele momento contasse com 

o ingresso maciço de alunos. Pelo contrário. Oswald precisaria convencer os 

colegas, em sua maioria pintores e escultores, a fazer gravura. Assim, aceitaram o 

convite: Henrique e Rodolfo Bernardelli, Adalberto Matos, os irmãos João e Arthur 

Timóteo da Costa, Carlos Chambelland e muitos outros. Porém, como o artista 

confessa, a atividade do ateliê diminuiu ao máximo até cessar por completo, ficando 

Oswald fora dessa atividade, no que se refere ao Liceu, por dez anos. A volta só 

seria possível nos anos 1930.  

 

Durante o período da Primeira Grande Guerra, e devido às dificuldades de 

importação de material, Oswald e seus alunos passaram a improvisar e utilizar para 

a gravura materiais alternativos, fabricando seus instrumentos simplesmente para 

não interromper as atividades práticas e continuar produzindo, sem depender das 

remessas do exterior.  

 

Essa prática adotada por Oswald refletiu e agiu de forma positiva no 

desenvolvimento e na autonomia de cada aluno para com o real uso dos materiais 

disponíveis ou fabricados, ficando em segundo plano a dependência do que 

porventura chegasse as suas mãos. Os gravadores iniciantes, portanto, foram 

inseridos em um mundo quase que artesanal na realização de suas gravuras, o que 

possibilitou, grosso modo, um resultado expressivo no sentido mais puro do termo.  

 

Assim ocorreu com outros pioneiros que passaram pelas mesmas dificuldades, entre 

os quais podem-se destacar Lívio Abramo (1903-1993) e Oswaldo Goeldi (1895-

1961). ñN«o existiam ferramentas. Encontrei numa loja uma goiva miserável que me 

serviu durante anos e anos, com a qual fiz toda a minha série de gravuras sobre os 
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operários e sobre a Espanha. Depois, o Antonio Alves de Lima, milionário de São 

Paulo, foi à Europa e me trouxe um estojo com goivas e buris. Mas até ali tudo era 

de extrema precariedade, não só para mim como para todos os outros gravadores. ò 

(ABRAMO, 1997, p. 47)  

 

No período de 1920 a 1930, Oswald volta a suas atividades de gravuras e se serve 

da prensa que se localizava na Biblioteca Nacional. Imprime lá a sua litogravura para 

o livro ñA Oração de Natalò, feito para um poema de Aloísio de Castro em 1920. É 

um dos seus mais raros trabalhos, em comparação à imensa quantidade de obras 

em metal.  

 

Por volta de 1930, Oswald esclarece que as questões relativas à gravura no Liceu 

sofreram um real e significativo avanço. ñPondo de lado os primeiros quatorze ou 

quinze anos de trabalhos e lutas, só por volta de 1930 começou a minha turma a 

aparecer e firmar-se.ò (OSWALD, 1957, p. 96) Nesse período, surge o que se pode 

denominar de a segunda grande geração de gravadores, todos alunos direta ou 

indiretamente ligados aos pioneiros. Eram eles: Henrique Bicalho Oswald (filho de 

Oswald), Percy Lau, Poty Lazzarotto, Darel Valença Lins, Misabel Pedrosa, Orlando 

DaSilva, Renina Katz, Fayga Ostrower, Jos® da Silva DôĆvila, Erbo Stenzel, Paulo 

César Vicent, Carlos Geyer e um austríaco de nome Hans Steiner.   

 

Nos quarenta anos que se seguiram, Oswald continuou a se dedicar não só à 

gravura, mas à pintura mural, às atividades de vitralista, de pintor, de desenhista, de 

escultor, de articulista e de professor. Nunca esmoreceu em promover a gravura e 

as artes para quem quer que delas se interessasse.  

 

Para Maria Isabel Oswald Monteiro, sua filha, a paixão pelo ofício de gravador era 

real, sendo a obra de seu pai dividida em fases. ñA fase de cria­«o ® iniciada em 

Florença, em 1906, e estender-se-á por toda a sua vida, com intervalos pequenos, 

decorrentes de esporádicas desmotivações, mas a que se seguirão sempre novos 

surtos de intenso entusiasmo. A fase didática começa em 1914, no Liceu de Artes e 

Ofícios, ao qual retornará sempre, mesmo após interrupções. Lá conseguiu manter 

aceso o interesse pela arte de sua predileção, mesmo quando ausente da direção 
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da Oficina. Foi incansável divulgador: ideia fixa, apostolado, insistente, apaixonado, 

instigador. Presente sempre em qualquer manifestação ligada à arte da gravura em 

metal, que por seu requinte tão em comunhão estava com sua personalidade, e 

divulgou-a de todos os modos possíveis. ò (OSWALD MONTEIRO, 2000, p. 86)  

 

Oswald ainda produziu um filme sobre a técnica da gravura nos anos 1940. Contou 

com a ajuda de um à época aluno seu, Hans Steiner, que o auxiliou na impressão. 

Faleceu em sua casa em Petrópolis (RJ), em 1971.  

 

 

 

Figura 5 - Carlos Oswald. Carta ao artista Hans Steiner. Sem medidas informadas, 1968. Fonte: 

Coleção Laura Muzzo, Gorizia, Itália. 
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6 ASPECTOS BIOGRÁFICOS DE HANS STEINER  

 

 

Figura 6 - Hans Steiner. Sem medidas informadas, nov. de 1959, Jornal Correio da Manhã. Fonte: 

Arquivo Nacional do Rio de Janeiro. 

 

Hans Steiner chegou em terras brasileiras com 27 anos. Os motivos que o trouxeram 

ainda são considerados obscuros. O que se conseguiu apurar é que no Rio de 

Janeiro o artista possuía uma prima, Josefine Drux, e que nessa cidade e na casa 

dessa parenta, ele esteve hospedado nos primeiros anos de Brasil. 

 

Sua trajetória artística tem início em 1937, quando ingressa no Liceu de Artes e 

Ofícios do Rio de Janeiro e passa a ter os primeiros ensinamentos sobre gravura 

com Carlos Oswald.  

 

Ao longo do processo de ensino, passa a nutrir uma grande admiração pelo então 

mestre e se torna seu auxiliar, integrando em 1940, inclusive, uma mostra em 

conjunto no Centro Brasil-Estados Unidos do Rio de Janeiro, onde divide a mesma 

sala de exposição com Oswald. 

 



43 

 

A partir de 1943 passa a atuar como professor da técnica de gravura em metal, 

auxiliando, entre outros, os artistas Frank Schaeffer (1917-2008) e Iberê Camargo 

(1914-1994).  

 

Por volta de 1946 encontra-se em Minas Gerais, desenhando e registrando aspectos 

típicos daquela região. O artista se mostrou nessa época muito inquieto; a vastidão 

das terras brasileiras, a fauna e principalmente a flora o encantavam. Decide 

catalogar seu trabalho em livro, intitulado no presente trabalho, com a devida 

liberdade, de ñobra gráfica-1937-1970ò. Nessa publicação estão manuscritas todas 

as suas 517 gravuras. A primeira, realizada em 1937; a última, em 1971.  

 

Steiner resolve descobrir o país que escolheu para ser sua casa e viaja pelo Brasil ï 

e também para fora dele. Em 1952, está na Áustria realizando mostras e divulgando 

seu trabalho. Em 1954, visita o Rio Grande do Sul. Em 1955, passa por São Paulo e, 

em 1956, faz sua primeira viagem ao Araguaia, com o intuito de conhecer e depois 

gravar chapas sobre cacicados indígenas que o fascinam. Volta a essa região em 

1960, ano em que visita o Xingu. Em 1962, encontra-se novamente no Araguaia e 

passa pela Ilha do Bananal.  

 

Em 1970, sua obra consta de 500 chapas. Registra em sua brochura as informações 

de que em 1969 fez sua última viagem ao Brasil, vindo de Gorizia, sua cidade de 

infância. Passa pelo Rio de Janeiro e por Cuiabá e percorre os rios Arinos, em Mato 

Grosso, e Jurema, no Pará.  

 

Sua obra é composta primordialmente de desenhos, gravuras em metal e em 

madeira, aquarelas, litogravura e pinturas em óleo. Morre aos 64 anos, em Gorizia 

(Itália), em decorrência de complicações advindas da malária, contraída em suas 

viagens às florestas brasileiras.  
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7 AS ARTES PLÁSTICAS NA DÉCADA DE 1930 NO RIO DE JANEIRO E A 

CHEGADA DE HANS STEINER À CIDADE 

 

O ambiente citadino do Rio de Janeiro nos anos 1930 em relação às artes visuais 

era composto do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), do Liceu de Artes e 

Ofícios, das Exposições Gerais de Belas Artes, como a XXXVIII ï também 

conhecida como Salão Revolucionário ï, promovida pela Escola Nacional de Belas 

Artes, e de alguns espaços expositivos considerados alternativos. Havia livrarias, 

cafés, saguões de hotéis e tantos outros que se dispunham a receber arte. 

 

Nesse período, as cidades, não só a movimentada Rio de Janeiro, mas São Paulo e 

Recife, já contavam com louváveis mostras vindas de fora. ñAs exposi­»es 

internacionais de Heuberguer antecederam a mostra que Rego Monteiro trouxe ao 

Brasil em 1930, na qual reuniu, pela primeira vez no país, obras de artistas pós-

impressionistas e modernos em exposição apresentada em Recife, Rio de Janeiro e 

São Paulo. ò (CINTRÃO, 2011, p. 147).  

 

Portanto acredita-se que gradativamente não só o Rio de Janeiro, mas também 

outras capitais investiam na recepção de exposições de arte, sejam elas quais 

fossem, no afã de se tornarem avant-garde também no setor cultural. A despeito 

dessas ações, consideradas importantíssimas para que se tenha um melhor 

panorama da evolução das artes plásticas no Brasil, é crucial ressaltar que a arte 

moderna não refletia o gosto da maioria da população, familiarizada em reverenciar 

a arte dita figurativa e próxima ao real. Foi nesse ambiente de embates, 

principalmente em relação às artes visuais, que no país ingressou o então artista 

amador Hans Steiner.  

 

Chegado no Rio de Janeiro por volta de 1930 e matriculado em 1937 no curso de 

gravura do Prof. Carlos Oswald e no de desenho do Prof. Eurico Alves, ambos 

mestres do Liceu de Artes e Ofícios, o aprendiz, leva-se a crer, deve ter mostrado 

certa afinidade com a técnica da água-forte, assenhorando-se de tal forma de 

expressão em muito pouco tempo, mais precisamente no espaço de três anos, pois, 

segundo conta a notícia de uma mostra feita em conjunto com Carlos Oswald, ñem 
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princípios de 1940, organiza com Steiner uma exposição no Instituto Brasil-Estados 

Unidos (IBEU). A mostra, inaugurada a 15 de maio de 1940, merece registro por ser 

provavelmente a primeira na qual o artista expõe fora do âmbito do Liceu, dividindo o 

espaço com um aluno. Além de cinquenta gravuras suas, participam vinte trabalhos 

de Hans Steinerò. (OSWALD MONTEIRO, 2000, p. 92)  

 

Após as colocações de Maria Isabel Oswald Monteiro, pode-se concluir que Carlos 

Oswald acreditou na capacidade do então aluno, a ponto de expor com ele. Steiner 

àquela época já possuía vinte obras em condição de exposição, o que reflete certo 

apuro técnico conseguido através do ensino do mestre. Outro fator que se 

depreende dessa notícia é que em toda a história de Oswald não se tem 

conhecimento de ele ter dado semelhante chance a outro aprendiz, fato que reforça 

a convicção na qualidade técnica do artista Steiner.  

 

No mesmo ano, Oswald ilustra o livro ñPoema da Virgemò, editado pelo Arquivo 

Nacional do Rio de Janeiro. Essa publicação foi também produzida em dez 

exemplares de luxo, que ficavam à disposição de bibliófilos e autoridades. Oswald 

opta por enviá-los com gravuras dele e de seu aluno Steiner em anexo, acreditando 

que através dessa atitude a arte da gravura fosse mais bem divulgada. ñDo óPoema 

da Virgemô foram impressos dez exemplares de luxo dedicados ao Papa, ao 

Presidente da República, Ministros etc. Todos esplendidamente encadernados em 

couro, executados pelas mesmas oficinas, são enriquecidos por águas-fortes 

originais e diferentes em cada exemplar, de minha autoria e de meu aluno Hans 

Steiner. ò (OSWALD, 1958, p. 128) 

 

Dois anos mais tarde, em 1942, Oswald dirigiu um documentário sobre a gravura e 

seu processo de produção e convidou o aluno Steiner para que integrasse as 

filmagens. ñ£ convidado para a filmagem de um document§rio, organizado pelo 

Instituto Educativo do Distrito Federal, sobre gravura em água-forte, desde o preparo 

da chapa até a impressão das cópias. Em seu diário, diverte-se com a novidade: 

Diretor de cena eu! ï mocinho: Steiner! ò (OSWALD MONTEIRO, 2000, p. 94)   
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Todos esses acontecimentos coroam com êxito uma carreira que se formava e se 

moldava para o desenho, para a pintura e para a gravura. Através da formação 

realizada pelo Liceu de Artes do Rio de Janeiro, o artista Steiner já se sente 

completamente preparado para o mercado de arte. Ele conta com um antigo 

professor, e na época também amigo, que o procura e o convida para seus projetos, 

dando-lhe livre acesso às dependências do Liceu para que produza sua obra. ñE 

defende vivamente o amigo e aluno Hans Steiner, quando o criticam por ter livre 

acesso à oficina do Liceu de Artes e Ofícios. Confia nele e não participa do clima de 

preconceito e hostilidade contra os alemães no Brasil, durante a Segunda Guerra, 

pois sempre soube separar as coisas. ò (OSWALD MONTEIRO, 2000, p. 94).  

 

Pelo vivo interesse nesse aluno, Oswald o toma como assistente e ao mesmo tempo 

o deixa criar e desenvolver sua nascente obra, que gradativamente vai ganhando 

corpo e se definindo, não só na potência do desenho, mas na pintura e na gravura.  

 

Steiner, ao longo de seu processo de trabalho, passa a desenvolver alguns temas 

recorrentes que refletem sua clara predileção. A natureza, usos e costumes do 

Brasil, paisagem, arquitetura, índios, baianas, gaúchos, urubus e presidiários são 

alguns dos tópicos que fariam parte de sua obra.  

 

Nestes ambientes ï não só no Liceu de Artes e Ofícios, mas na Escola Nacional de 

Belas Artes do Rio de Janeiro, já circulavam alunos e professores que em futuro 

bem breve iriam se tornar grandes referências dentro da história da gravura no 

Brasil.  

 

Podemos citar entre outros: Oswaldo Goeldi, Raimundo Cela e Axl Leskoschek, 

todos, na época de Steiner, já atuando ou a caminho de suas atuações como 

mestres na área da gravura. Certamente, assim cremos, o então aluno passa a 

conviver com esses artistas e tomar conhecimento de suas relevantes produções e 

porque não passar a usá-las como referência e inspiração para a criação de sua 

própria? Steiner estava pronto para receber influências e não é de se estranhar que 

muitas destas perpassassem pelo contato com obras de outros colegas e de outros 

docentes atuantes em áreas afins. Aqui podem ser incluídos os então alunos ï José 
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Silveira Dô§vila (1924 -1985) e Carlos Geyer (1912-?) ambos se transformaram mais 

tarde, assim como Steiner, em brilhantes gravadores.  

 

7.1 O Livro de Registro de Hans Steiner  

 

Precisamente em 1937 Steiner dá início a um livro de registro de praticamente toda 

a sua obra gráfica, que vai, segundo dados do próprio documento, de 1937 a 1970, 

açambarcando, portanto, trinta e quatro anos de pesquisa e documentação sobre as 

suas gravuras em metal e em madeira. 

 

Na folha de rosto desse livro consta, entre outras informações, número, título, série, 

medidas, técnica, material, tiragem, definições diversas, abreviações, técnicas 

usadas e modo de estampar. Essa atitude reflete certo cuidado do artista em relação 

ao registro de seu acervo, que iria ao longo dos anos se firmando e, portanto, para 

seu controle, deveria ser documentado. Tornou-se neste trabalho um documento 

considerado cabal, pois com todas essas informações pôde-se comprovar o 

percurso realizado por Steiner, desde a sua primeira gravura até a última. 

 

Em relação ao grupo de obras, faz-se necessário frisar que não é um conjunto 

homogêneo de informações que seguem da primeira à última folha. Foram notadas 

algumas numerações sem mais dados sobre a gravura correlata ao seu número 

específico, principalmente nas últimas folhas do documento, o que não dá 100% de 

certeza sobre ño queò de fato este artista produziu. Por®m o documento foi 

importante para que se tomasse conhecimento do muito que lá está registrado.  
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Figura 7 - Livro de registro de Hans Steiner, 1937-1970. Sem medidas informadas. Fonte: Acervo 
Laura Muzzo, Gorizia, Itália. 

 

Esse livro reforça algumas convicções acerca da obra gravada de Steiner. Uma das 

mais características é o fato de, como estrangeiro, sentir a necessidade de registrar 

tudo ao seu redor. Além do próprio documento, que figura quase que como um livro 

de tombo, em relação ao registro de sua produção gravada nota-se, ao se verificar 

com mais atenção o verso das provas, uma série de informações acerca do local 

onde foi feita tal gravura, o número e o tipo de matriz usados quando da produção e 

o ano de produção. 

 

Em alguns casos registra-se em que momento se deu a produção do croqui que 

serviu de base para a realização da gravura, bem como o nome científico de 

algumas espécies vegetais gravadas por ele. Isso comprova um tipo de 

procedimento muito raro entre os gravadores contemporâneos ao artista: o de 

documentar em livro tudo o que era produzido por suas próprias mãos.  

 

Também estão descritas no livro informações acerca do aproveitamento da mesma 

chapa para mais de uma gravura, portanto o seu verso, para a produção de outra 

obra com um tema diverso. Nas observações estão relatos sobre a produção das 
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primeiras quinze gravuras presentes na primeira página do livro. ñO modo de 

estampar as provas foi em geral deixando bastante tonalidade ï procurando claros 

com o sistema de pano (limpando). ò (STEINER, 1937, p. 1) 

 

É necessário pontuar nessa sua série inicial que todas as provas são tituladas: ñPico 

da Tijuca-Rioò, ñPortãoò, ñLuar sobre o marò, ñTrecho do Canto do Rioò, ñJurujubaò, 

ñCorcovadoò, ñJaqueira-Mulher-Pão de Açúcarò, ñCurral de peixeò, ñNo sertãoò, 

ñPedra da Gáveaò, ñPraia vermelha-Niterói antigoò, ñParque da Lapa-Rioò, ñRio de 

Janeiroò e ñCaminho campestreò. Todas são gravuras produzidas em tamanhos 

muito próximos, 12 x 18 cm ou 18 x 12 cm, o que reforça a informação de que 

algumas chapas foram reutilizadas frente e verso, inclusive com matrizes que por ele 

foram perdidas, respectivamente as de números 14 e 15.  

 

O artista delimitou uma página ou duas de seu livro para cada ano de produção 

subsequente, o que se comprova ao se analisar que, por ano, Steiner tinha uma 

produção de quatorze gravuras diferentes, algumas vezes para mais e outras para 

menos. Tamanhos e títulos mudam e em relação à tiragem, nesses primeiros anos 

de produção, há as seguintes informações: gravura número 21, ñNo sert«oò, tiragem 

de apenas três provas, em contraste com a gravura de número 41, ñRancho do 

Candinho-Serra dos Órg«osò, da qual são produzidas de 100 a 115 provas.  

 

Em referência à gravura de número 46, ñPão de Açúcar-Rioò, Steiner registra que há 

cinquenta estampas produzidas sem numeração, pois foram fruto de uma 

encomenda comercial. Essa obra, produzida na técnica de água-forte, em 15 x 10,5 

cm e tendo como matriz o latão, o artista decide deixar sob a ação do ácido em dois 

tempos diferentes, reforçando a profundidade das linhas na matriz e provavelmente 

conseguindo um resultado mais dramático.  

 

A gravura n¼mero 51, ñVista geral Guanabara Ciclo IXò, realizada em 1940, segundo 

o que Steiner informa, foi produzida após a execução de um croqui e a realização de 

uma fotografia produzida pelo próprio artista, no período do crepúsculo do dia. 

Portanto sabe-se que ele não só usava os recursos clássicos de registro, no caso o 
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croqui, mas fazia uso da máquina fotográfica e, consequentemente, da revelação da 

foto para a produção de uma gravura.  

 

Outra característica do mestre é fazer uso de uma gravura produzida sob inspiração 

de um local, em uma certa data, e voltar a ela anos depois, modificando-a, após a 

restauração do local registrado. É o que acontece com a de número 53, ñBaiana Rio 

ï sob o arco do Tellesò, produzida em primeira edição em 1940 e refeita em uma 

edição de 1962-1968, após Steiner constatar que o monumento foi modificado, 

voltando às características originais através de um restauro. O artista ainda escreve 

ñdocumenta­«o hist·ricaò, o que reflete claramente a preocupação em ter seu 

trabalho também como prova fundamental das mudanças pelas quais a cidade do 

Rio de Janeiro passava.   

 

A primeira xilogravura é registrada em 1943, no número 66, ñEx-Libris Gisela Blankò, 

com uma particularidade. Essa peça é gravada em cores na medida 7 x 14 cm e não 

há tiragem para ela. Sabe-se que, em comparação à quantidade de calcogravuras, 

esse número é considerado bastante reduzido, sendo, portanto, uma obra rara.  

 

Sabe-se também que Carlos Oswald tinha muito apreço por ex-libris e foi produtor 

de algumas peças. Em sua coleção particular, ele possuía um conjunto de vários ex-

libris, que recebeu de outros colecionadores do Brasil e do exterior, tendo inclusive 

enviado por correio alguns exemplares seus e de alunos para colecionadores pelo 

mundo. Acredita-se que foi por influência de Oswald que Steiner investiu na 

produção de várias peças dentro desse gênero, em xilogravura e em gravura em 

metal. 
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Figura 8 - Hans Steiner. Ex-libris Gisela Blank. Xilogravura, 7 x 14 cm, 1943. Acervo: Museu 

Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC. 

 

Steiner produz em 1945 uma de suas primeiras gravuras ligadas diretamente a um 

texto. É a de número 105, ñBeg¹nia do Mato, com poesia livreò, água-forte, 9 x 9 cm. 

É interessante perceber que a poesia é gravada em alemão e, como diz o artista em 

seu livro, na própria chapa. Essa ação, acredita-se, reflete certa precisão do traço já 

bastante seguro àquela época e que Steiner faz questão de exemplificar. Esse não é 

o único exemplo encontrado. Existe também outro trabalho em que o artista grava 

uma pauta musical próxima à gravura em si, unindo a gravura de arte à própria 

música.  
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Figura 9 - Hans Steiner. Begônia do Mato, com poesia livre. Gravura em metal, água-forte, 9 x 9 

cm, 1945. Coleção Beth Kutz. 

 

Em 1946, Hans Steiner inicia um período de viagens pelo Brasil e para o exterior em 

busca de novas paisagens e de novas fontes de inspiração para gravar. Nesse ano 

grava, depois da ida para Minas Gerais, ñMonjoloò, ñChapadaò, ñCurral de gadoò, 

ñCancelaò, ñEngenho de cana-de-açúcarò, ñUrubuò e ñQueimadaò. Todas as obras 

foram gravadas nas técnicas de metal, ponta-seca, buril e água-forte. 

 

Seis anos depois surgem novas informações. Steiner, na Áustria, realiza as gravuras 

222 a 229. Produz inclusive obra considerada por esta pesquisa como uma das mais 

dramáticas de toda a sua carreira, cujo título é ñRitmo tr§gicoò. Dois anos depois, em 

1954, está no Rio Grande do Sul e inicia o conjunto de temas gauchescos. 
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No decorrer de todos esses anos, Steiner pontua uma série de ciclos iniciados muito 

prematuramente em sua carreira profissional e que se sustentam ao longo de todo o 

seu período de produção ï o primeiro está registrado em 1941. Ao todo são oito e 

possuem os seguintes títulos, relacionados do mais antigo ao mais novo: ñNiterói 

antigoò, ñGuanabaraò, ñMata Pauò, ñPenitenciáriaò, ñUrubuò, ñVegetaçãoò, ñMiniaturasò 

e ñIndígenaò. Esses ciclos se desenrolam por vezes em itens, sempre descritos em 

algarismos romanos, ou seja, I, II, III, IV ou mais, dependendo da necessidade do 

artista de ampliar ou não os ciclos, muitas vezes devido à provável aceitação de 

reprodução de tal gravura ou conjunto de gravuras pelo mercado consumidor.  

 

Em 1956, inicia-se um longo período de idas e vindas ao Araguaia e ao Alto Xingu 

realizadas por Steiner. Nesses locais, encantado com a realidade indígena, executa 

uma de suas mais longas séries: a dos indígenas brasileiros. 

 

Em 1960, encontra-se o primeiro indício no livro pelo qual se comprova a ligação do 

sobrenome do artista à palavra Rio, ou seja, Steiner-Rio, nome pelo qual ele 

também passa a ser conhecido. 

 

Em 1970, atinge a marca de 500 chapas impressas. Um ano depois, algumas 

poucas e incompletas informações ainda são encontradas, entre outras, ñem 1969 a 

última viagem do autor no interior do Brasil, Rio de Janeiro, Cuiabá, Gleba, rio Arinos 

e rio Jurema, Par§ò, (STEINER, 1971, p.56) 

 

Sua obra nesse momento é composta de 517 chapas. Sua última é uma gravura em 

ponta-seca, gravada na matriz de alumínio, intitulada ñCruzes do Mato Grossoò, sem 

medidas descritas.   
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8 HANS STEINER NO CAMPO DAS ARTES VISUAIS - ATUAÇÃO EM 
OUTRAS TÉCNICAS 

 

O desenho é inerente e necessário ao processo de construção da gravura, não só 

de um artista-gravador, mas de qualquer artista. Por isso é importante se debruçar 

um pouco mais sobre os principais aspectos do desenho de Hans Steiner. Como 

processo de desenvolvimento da mão, é necessário que se faça uso quase que 

exaustivo do desenho para o treino do traço, para a segurança do que se quer 

representar e para que, através deste, conclua-se na prática uma dada ideia. 

 

Steiner inicia a evolução de seu traço tendo aulas com o professor do Liceu de Artes 

e Ofícios Eurico Moreira Alves, carioca, nascido em 21 de outubro de 1884, no 

município de Valença. Ele foi seu mestre nas questões que envolveram inicialmente 

o aprendizado das técnicas do desenho artístico. ñDurante seu longo per²odo, na 

cátedra de desenho e pintura no Liceu, preparou, para o desempenho dessa bela 

profissão, uma plêiade considerável de artistas que desfrutam de grande e merecido 

conceito, muitos deles vivendo da atividade profissional que deleita e dignifica. ò 

(PAES DE BARROS, 1956, p. 334). Após essas observações fica claro que Alves foi 

também mestre de Steiner na linguagem da pintura, visto que o artista possui 

raríssimos exemplos de pintura em óleo. Em relação ao seu desenho, muito pouco 

foi descoberto. Pode-se analisar seu traço em alguns exemplares alocados em 

museus e em coleções particulares, o que possibilitou percorrer um leve caminho 

nas inquietações relativas ao traço do artista.  
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Figura 10 - Hans Steiner. Sem título. Desenho a grafite, 35 x 48 cm, sem data. Acervo: Museu de 

Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, MARGS. 

 

Embora Steiner tenha concentrado seus esforços no desenvolvimento da gravura, 

em relação ao trabalho acima exposto fica claro que o desenho é decisivo para que 

este chegue à realização da obra final, inclusive em outras linguagens, como a 

gravura, a aquarela e a pintura. Percebe-se nesse caso um traço realizado de modo 

a dar conta das primeiras ideias de uma cena que, acredita-se, processou-se em 

algum momento em que o artista se encontrava no sul do país, visto que os 

mantimentos e a própria sociedade eram transportados por bois e eram bastante 

comuns nos estados sulistas ï o que demonstra certa predileção do artista por 

temas de tônica folclórica e bem típicos do universo brasileiro.  

 

À volta do desenho principal há algumas anotações, numerações e detalhes da 

cena, como no canto inferior esquerdo, onde se vê a típica ñcangalhaò ou arreio e 

que, pelo traço, deveria ser em madeira. A peça é registrada no papel em um plano 

frontal, apesar de o desenho levar à certeza de que a gravura será produzida em 

clara perspectiva. A cena corre da direita para esquerda e o próprio carro de boi 

parece sumir no horizonte. A proporção não escorrega, pelo contrário, é 

completamente proporcional ao conjunto em si. 
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Não existe uma linha de horizonte clara na cena, há apenas a linha do solo irregular 

que parece aglutinar todo o conjunto. O que se percebe é um leve sugerir de 

horizonte próximo ao vaqueiro a conduzir a parelha de bois ou mesmo podendo ser 

o chicote que reaparece na gravura a ser produzida futuramente. 

 

O traço se mostra seguro, o que foi fundamental para a construção da gravura que 

viria na sequência. Steiner chama atenção para o desenho com hachuras no fundo 

da carroça, nos bois e no primeiro vaqueiro. Esse simples processo, considerado até 

bem clássico no desenho de observação, puxa a composição para o solo e lhe dá 

melhor consistência. A peça, mesmo com problemas de conservação, já é assinada, 

vendo-se no canto inferior direito as letras HST. 

 

Um outro ponto que reforça as convicções sobre a vinda de uma gravura é a 

delimitação das áreas onde deveria entrar a matriz. Percebem-se linhas muito 

precisas a cercear o conjunto e a delimitar onde o artista poderia atuar e onde não 

poderia. Em 1954, a gravura está pronta. No processo final, um dos vaqueiros é 

suprimido e o arreio é completamente descartado. 

 

A gravura, nesse caso específico, ganha certo clima e colorido dramáticos de final 

de tarde. Surge um céu denso e ao mesmo tempo com um forte e espaçado ponto 

de luz acima da cena principal, o que contribui para a beleza, a potência e o 

equilíbrio do conjunto em si. 
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Figura 11 - Hans Steiner. Rumo à Fronteira II. Gravura em metal, ponta-seca e água-tinta, 27,5 x 

39 cm, 1954. Acervo: Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, MARGS. 

 

No mesmo ano, o artista mostrava-se visivelmente interessado em registrar as 

belezas naturais da região de Teresópolis, onde se encontrava. A obra a seguir 

reitera a necessidade de Steiner em usar o desenho, pelo menos nesse primeiro 

momento, e não como uma obra em si, finalizada. Seu traço é sempre subordinado 

a um fim estabelecido pelo gravador, ou seja, servir de base para a produção de 

uma gravura. 

 

Nesse novo trabalho o artista mantém a sua necessidade de registrar por escrito o 

máximo de informações possíveis, e se percebe o avanço do traço apenas nos 

primeiros planos, refletindo o que de fato estava no centro de interesse do mestre.  
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Figura 12 - Hans Steiner. Rio Garrafão. Teresópolis, desenho a grafite, 32 x 22,1 cm, 1954. Acervo: 

Museus Castro Maya, Rio de Janeiro, RJ. 

 

Na comparação entre os dois trabalhos de desenho realizados por Steiner presentes 

neste estudo, o que representa a Mata Atlântica é bem mais detalhado. Alguns 

fatores devem reforçar essa afirmação. Além do fato de se encontrar a vívida 

diferença no traço entre um e outro, como a presença de hachuras que se 

acumulam nas pedras e no próprio tronco atacado por parasitas, essa obra, depois 
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transformada em gravura, integrou o conjunto significativo de impressões da então 

recém-fundada Sociedade dos Amigos da Gravura, entidade encabeçada pelo 

industrial e mecenas Raymundo Ottoni de Castro Maya (1894-1968), no Rio de 

Janeiro, e que tinha como objetivo principal difundir o gosto pela técnica, 

fomentando a necessidade de colecionismo. Participaram do projeto, além de 

Steiner, Oswaldo Goeldi (1895-1961), Lívio Abramo (1903-1993) e Fayga Ostrower 

(1920-2001).  

 

Steiner foi convidado a integrar esse seleto grupo de profissionais e imprimiu 100 

gravuras suas para a Sociedade. Os Museus Castro Maya contam atualmente com 

diversas provas em bom e mau estado de impressão, só possíveis graças ao 

desenho acima exposto. A obra final, depois de todos os testes concluídos, passou a 

se chamar ñAmanhecerò, gravura em metal, buril, 39,5 x 29,5 cm, assinada na chapa 

HSTEINER e datada, segundo informações da atual curadora dos Museus Castro 

Maya, Sra. Anna Paola Baptista, de 1954. 

 

É pertinente citar que o artista também se exercitou na técnica da aquarela. Ao 

longo dos anos em que se foi permitido focar nesta pesquisa, algumas peças vieram 

à luz. Um certo número de obras ainda está em poder de colecionadores 

particulares; outras foram vendidas em leilão e têm, portanto, seu paradeiro 

desconhecido.   
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Figura 13 - Hans Steiner. Sem título. Aquarela, dimensões não informadas, sem data. Coleção Beth 

Kutz, Porto Alegre, RS. 

 

O que chama a atenção nesta obra é, em primeiro lugar, a mão extremamente 

sensível e precisa do artista para a aquarela. Percebe-se na visualização da 

composição que o necessário respiro entre as cores para que a aquarela aconteça é 

deixado de forma proposital. As áreas brancas do papel contribuem de forma crucial 

para que se tenha um trabalho extremamente leve e de agradável visualização. 

 

Nessa paisagem que ora lembra uma praia, ora lembra um deserto, Steiner brinca 

com tremenda categoria com as cores e deixa que elas se mesclem e se fundam ao 

próprio trabalho, e criem composições por vezes inusitadas, porém não distantes do 

real ï propósito final de praticamente toda obra analisada. 

 

Fica claro que o céu toma conta de mais da metade da composição, o que aumenta 

consideravelmente a sensação de vastidão e liberdade presentes nessa peça. Vê-

se, além da assinatura, as linhas de contorno do desenho que balizaram Steiner no 

mapeamento do trabalho, e parece que isso não o perturbou, visto que foram 

deixadas de forma bem visível à volta da aquarela.  
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Figura 14 - Hans Steiner. Begônia. Aquarela e/ou óleo aquarelado, dimensões não informadas, 

1949. Coleção Beth Kutz, Porto Alegre, RS. 

 

Nesse trabalho tornam-se evidentes algumas características nas aquarelas 

executadas por Steiner. A evidência da mão leve e precisa, a perspectiva correta na 

construção da composição, o uso das regiões de branco do papel em favor de uma 

obra mais leve e mais arejada, o equilíbrio no conjunto e a profusão de cores, que 

constatam a destreza com que o artista percorre os meandros da técnica sem 

nenhuma hesitação. 

 

Entre todas as técnicas postas em análise, a aquarela, sem sombra de dúvida, figura 

como uma das que mais liberdade mostram na fatura do trabalho em si. Com 

exceção, obviamente, da gravura em metal, que se põe sempre em primeiro lugar. 

 

Como já registrado, o artista, além dos ensinamentos recebidos em relação à 

técnica da gravura, também recebeu aulas de pintura. No que concerne a essa 

técnica, muito pouco foi localizado, com o que se leva a concluir que não era uma 
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linguagem de predileção de Steiner. Ao contrário do observado com seu professor 

Carlos Oswald, raríssimas pinturas em óleo foram encontradas em seu conjunto 

artístico, e esse fator o coloca como um artista gravador em sua essência, tendo 

encontrado nela (gravura) prazer e satisfação. 

 

 

Figura 15 - Hans Steiner. Sem título. Óleo sobre tela, 44 x 59 cm, 1944. Coleção Maria Cristina 

Gama da Silva, Rio de Janeiro, RJ. 

 

Steiner se inspira para a criação dessa peça nas pinturas executadas por seu 

professor e mentor Carlos Oswald. Um dos indicativos que corroboram essa 

afirmação é o fato de esses cocos, assim como os de seu professor, sempre 

figurarem partidos e vertendo §gua. ñCocos ï óleos de vários tamanhos, em geral 

0.60 x 0.45 cm ï, mais de vinte, todos originais, foram executados nesta década 

(1930 a 1940). Serve esta nota para todos os quadros deste assunto, vendidos no 

Rio e São Paulo. O centro da composição é sempre um coco quebrado, saindo 

água, o resto é constituído de garrafas de champanhe, ou espigas de milho, ou 

nozes, ou peixes etc.ò (OSWALD, 1957, p. 224)  
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Figura 16 - Carlos Oswald. Cocos. Óleo sobre tela, 70 x 78 cm, c. 1930 a 1940. Ex-coleção de 

Evandro Carneiro Leilões, Rio de Janeiro, RJ. 

 

Percebe-se que a composição de Steiner, se comparada à de Oswald, mostra-se um 

pouco carregada e quase empastada, o que demonstra certa gestualidade que 

parece impregnada da falta de fluidez para as pinturas em óleo sobre tela. 

 

De um modo geral, a obra está correta e se mostra bem iluminada e bem dividida no 

conjunto geral a que se propõe, ou seja: equilíbrio, configuração, forma, 

desenvolvimento, espaço, luz, cor, dinâmica e expressão. Porém nota-se que essa 

pintura não transpira o brilho característico de quem, como Oswald, expressa-se tão 

bem na pintura em óleo e em outras técnicas, como na gravura. Talvez pela falta de 

costume, o trabalho parece temer escorregar em algum quesito formal e se mantém 

firme nos preceitos da boa pintura, sem alcançar, entretanto, a liberdade devida.  

 

Em 1955, Steiner nos indica em seu livro de registro uma única litogravura, 

relacionada sob a prova de número 299, intitulada ñArrotino 1ò, sem medidas 

estipuladas. Informa que ela foi executada com base em um desenho realizado em 

Teresópolis e nada mais esclarece. 
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9 O ARTISTA E O PROFESSOR DE GRAVURA - O CASO DE IBERÊ 

CAMARGO 

 

A década de 1940 pode ser considerada promissora para Hans Steiner. Certo de 

que sua gravura daria frutos, e passando a viver exclusivamente dessa técnica, o 

artista ministra as primeiras aulas no Rio de Janeiro aos interessados. Frank 

Schaeffer é um de seus alunos. Steiner registra em seu livro a boa companhia do 

amigo: ñProva número 112 ï Jurubayba (praia clara), execução direta da chapa, em 

boa companhia do Frank Schaefferò. (STEINER, 1945, p. 17). Esses ensinamentos 

devem ter durado até 1948, pois o então aluno segue para Europa e tomará aulas, 

dessa vez, em Paris com Fernand Léger (1881-1955) e André Lhote (1885-1962). 

 

Nesse mesmo período, precisamente em 1942, chega ao Rio de Janeiro o gaúcho 

Iberê Camargo, então com 28 anos de idade. No ano seguinte, é apresentado pelo 

mineiro Schaeffer ao professor Steiner e passa a tomar aulas com ele. 

 

Nesse dado momento, é importante fazer alguns esclarecimentos. Mesmo 

recebendo constantemente informações de que Iberê teria tido ensinamentos acerca 

de arte gravada de Alberto da Veiga Guignard (1896-1962), é fundamental 

esclarecer que, ao contrário do que se possa supor, Steiner tem sim participação 

nas experiências adquiridas por Iberê no que diz respeito à gravura em metal. Indo 

além, o aluno aceita inclusive dividir com o professor algumas gravuras produzidas e 

assinadas por ambos, localizadas no Rio de Janeiro, conforme três obras hoje 

presentes no acervo da Fundação Iberê Camargo, em Porto Alegre.   

 

É de estranhar que nomes como o de Steiner continuem a passar em branco 

quando se trata de um ícone como Iberê. Parece perfeitamente possível que o então 

aluno tenha dividido ensinamentos com os dois professores e não com apenas um. 

O próprio Iberê afirma: ñRecebi as primeiras noções de gravura em metal de Hans 

Steiner (1943)ò. (CAMARGO, 1999, p. 31).   

 

Os trabalhos que se seguem são os únicos em toda a carreira de Steiner nos quais 

há por escrito a participação de um então aluno e na mesma gravura. Nem Carlos 
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Oswald, em todos os anos de amizade e ensinamentos, optou por esse tipo de 

produção conjunta.  

 

 

Figura 17 - Hans Steiner e Iberê Camargo. Rezando. Gravura em metal, buril e água-tinta, 16,3 x 

21,4 cm, c. 1960. Acervo: Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre, RS. 

 

Essa gravura tem certos pormenores considerados pela pesquisa como de cunho 

incomum. Está entre as poucas em que podem ser apontadas com certa segurança, 

através de seu título, algumas particularidades referentes à obra. O próprio Steiner 

diz: ñ360 ï fé católica, rezando no avião da F.A.B ï buril e §gua tintaò. (STEINER, 

1960, p. 41) 

 

De todo o conjunto analisado no livro de registro, só duas gravuras possuem a 

palavra ñrezandoò. Uma das obras trata de um pajé rezando e afugentando doenças 

de um índio, sendo descartada neste trabalho. 
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É interessante perceber que a gravura em questão foi inspirada em uma freira 

católica que, orando, encontrava-se dentro do avião, a caminho do Alto Xingu, na 

presença do artista. Steiner fez algumas viagens a aldeias indígenas, o que lhe 

rendeu um conjunto magnífico de águas-fortes.  

 

Para dividir essa prova com Iberê, o artista deve ter cedido, entre outras coisas, o 

próprio processo de preparação da gravura, ou permitiu que Iberê atuasse no fundo 

da gravura, onde são identificadas possivelmente duas pessoas, sendo uma delas 

uma mulher de costas, na companhia de alguém e de uma cadeira, com o encosto 

vazado, e algo como se fosse uma viga em fuga para o infinito. 

 

A gravura passa, portanto, a ter dois centros de interesse. A imagem da freira 

rezando e a cena que é impressa no fundo. O ponto a chamar a atenção está 

concentrado na freira a rezar, compenetrada. 

 

A obra também deixa transparecer quatro diferentes tonalidades, desde o bem 

negro, presente no hábito da freira, até o bem branco de seu chapéu. Para as mãos 

é escolhido um tom intermediário, assim como para a cena mais ao fundo.  

 

A luminosidade no trabalho é unilateral e se concentra na cabeça da mulher e em 

um pontinho de seu hábito, ficando a massa mais escura com o restante de sua 

vestimenta. As linhas de contorno dessa gravura são bastante visíveis e contribuem 

para aumentar a leveza do conjunto.   

 

Para que o equilíbrio da composição estivesse correto, optou-se por manter o 

chapéu da religiosa em branco e em grande formato, tomando quase toda a parte 

superior da gravura. Esse recurso foi usado para que ela não tombasse apenas para 

a direita por conta da massa de cor escura e densa que faz parte do lado oposto da 

obra. A prova está assinada no canto inferior direito pelos dois artistas, é titulada e é 

localizada: Rio.  
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Figura 18 - Hans Steiner e Iberê Camargo. Composição Casual. Gravura em metal, buril e verniz 

mole, 21,4 x 16.3 cm, c. 1951 a 1955. À direita, gravura em metal de Hans Steiner, Mulher Cajabí, 

24,8 x 29,4cm. Pertencentes ao Acervo: Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre, RS. 

 

Para esse trabalho foram propostos dois momentos diferentes. Steiner mantém as 

características de uma outra gravura sua, a ñMulher Cajab²ò, ou seja, o pescoço, os 

cabelos e o próprio contorno do rosto permanecem na obra para que Iberê interfira 

com uma paisagem, assim se supõe, na qual se notam, entre outros elementos, 

igreja, casas, céu e sol. 

 

Nessa obra percebe-se certo aumento da atividade do gravador Iberê Camargo, que 

se vale de uma composição que acaba por tornar o trabalho quase que surreal e 

contribui para a riqueza do conjunto.  

 

O rosto, apesar de ser emoldurado por cabelos escuros, permanece em segundo 

plano, visto que o ponto focal e luminoso passa a ser a paisagem em perspectiva, 
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criada no centro da composição. A gravura convence e imediatamente atrai. Nossos 

olhos passam a percorrer os detalhes da paisagem e a descortinar suas facetas 

quase líricas.  

 

Essa obra cresce em luminosidade se comparada com a primeira. Percebe-se uma 

grande região de luz na parte inferior da cena, talvez fruto de uma impressão em 

processo. Mesmo estando assinada pelos dois artistas, titulada e localizada, Steiner 

expõe apenas as suas iniciais, H.S.T, assim como seu colega, I.C. 

 

A gravura em questão mostra que os artistas conseguiram um final satisfatório 

quanto ao resultado da mesma.  

 

 

Figura 19 - Hans Steiner e Iberê Camargo. Mistério. Gravura em metal, buril, 17,7 x 10 cm, c. 1951 
a 1955. Acervo: Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre, RS. 

 

Percebe-se nesse trabalho que o clima deveras surreal continua presente e, entre 

todas as obras apresentadas e produzidas em conjunto, essa figura como um 

exemplo em que supõe-se contar com maior interferência de Iberê Camargo.  
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Essa afirmação prende-se ao fato de Steiner ser um artista figurativo em sua 

essência, e Iberê, um artista que deu vazão às características de liberdade só 

possíveis por quem de fato acreditava no abstracionismo.  

 

A obra convida a embarcar em um clima de, como está em seu título, mistério. A 

gravura é densa, porém ao mesmo tempo cria um ambiente em que o espectador é 

capturado pelo ponto de atenção criado pelo círculo na parte superior esquerda na 

cena. Linhas luminosas são inseridas para que os olhos do espectador escorreguem 

para baixo. Ao mesmo tempo algo lúgubre como a sombra presente atrás do ponto 

luminoso se faz presente e compete com essa luz.  

 

Os planos vão se superpondo, ficando em primeiro lugar os elementos mais abaixo 

na cena, seguidos pela forma longilínea com o ponto de luz e, por último, a sombra 

envolta em uma bruma mais clara. A cena parece se passar em um ambiente onírico 

ou em uma floresta noturna. O fato é que todas essas linhas irregulares e sinuosas 

contribuem para um conjunto elegante e cheio de potência.  

 

A gravura também está assinada por ambos os artistas, com uma leve diferença: H. 

Steiner volta à assinatura convencional e Iberê registra apenas as iniciais: I. C.  

 

Essa feliz reunião foi fundamental para que se possa ter em mente que Steiner 

comprovadamente foi professor de poucos alunos. Era um artista bastante tímido, 

não possuía filhos e não se casou. Nunca foi contratado por nenhuma instituição 

importante brasileira, até onde se sabe, para ministrar aulas de gravura em metal ï 

apesar de ser capacitado para tanto. De qualquer forma, estava sempre pronto a 

ajudar quem quer que fosse com informações sobre a técnica, não só em relação a 

sua teoria, mas sobretudo a sua prática. A afirmação é corroborada por uma das 

últimas amigas ainda vivas e hoje fiel depositária de sua obra, a italiana residente na 

cidade de Gorizia, Sra. Laura Muzzo.   
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10 A DESCOBERTA DE STEINER DENTRO E FORA DO PAÍS (ANÁLISE DE 

ALGUMAS COLEÇÕES) 

 

A pesquisa realizada por longos anos em relação ao paradeiro das obras de Hans 

Steiner apontou alguns fatos relevantes para que se pudesse mapear onde elas 

estão depositadas. É importante relacionar todas as instituições museológicas ou 

universidades onde foram encontradas uma ou mais obras do artista, pelo fato de 

até a presente investigação nada se ter de forma concreta referente a esse assunto. 

 

Essa ação permitiu supor que, assim como seus dados biográficos ajudaram a 

esclarecer, foram locais onde o gravador esteve e/ou fez doação ou venda de suas 

obras. Importante frisar que podem também ter chegado a esses paradeiros como 

fruto de aquisição de terceiros, ação comum ao universo dos museus. São eles:  

 

- Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, MNBA, RJ (c.111 obras); 

- Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, BN, RJ (conjunto de quatro pastas, contando 

gravuras e documentação, número não conferido); 

- Museus Castro Maya do Rio de Janeiro, RJ (c. 21 gravuras e desenhos, todos 

relacionados à obra ñAmanhecerò); 

- Museu Metropolitano de Arte de Curitiba, MUMA, PR (3 obras); 

- Museu Júlio de Castilhos, Porto Alegre, RS (2 obras);  

- Fundação Universidade Regional de Blumenau, FURB, SC (12 obras);  

- Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, MARGS, RS (12 obras); 

- Fundação Iberê Camargo, RS (4 obras)  

- Instituto Martius - Staden, Fundação Visconde de Porto Seguro, São Paulo, SP (3 

gravuras)  

- Pinacoteca do Estado de São Paulo, PESP, SP (1 obra);  

- Museu Albertina, Viena, Áustria (3 gravuras); 

- Academia de Belas Artes, Viena, Áustria (74 gravuras);  

- Museu Etnológico de Viena, Áustria (34 gravuras).   

 

À luz desses acontecimentos consegue-se perceber que, no que concerne às 

coleções de Steiner, há um número significativo de obras concentradas no Sudeste 
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e no Sul do país, não havendo até o presente momento descobertas de trabalhos do 

artista no Norte, Centro Oeste e no Nordeste, pelo menos no que diz respeito a 

coleções alocadas em museus. Existiram, ao longo da análise das gravuras de 

Steiner, algumas repetições de obras, porém, como era de se esperar, com tiragens 

diferentes.  

 

Ao cruzar as informações, concluiu-se que o Rio de Janeiro permanece em primeiro 

lugar em número de obras, seguido por Rio Grande do Sul, Santa Catarina, São 

Paulo e Curitiba. No exterior, a Áustria figura como o país com maior volume. 

 

Muitos museus foram contatados por carta e por e-mail; alguns responderam às 

solicitações e outros não. Portanto não foi possível mapear com certeza se obras 

ainda se escondem em reservas técnicas, em locais ainda desconhecidos por esta 

pesquisa, o que deixará este capítulo em constante processo de ampliação e 

resgate.  

 

Há um fato que não pode deixar de ser esclarecido em relação ao assunto. Durante 

a realização desta dissertação, este pesquisador foi contatado pela diretora do 

Pflanzensoziologisches Institute da Áustria, informando que a instituição teria suas 

atividades encerradas e, portanto, não encontrou outra maneira de liquidar a coleção 

de Steiner que havia uma vez sido doada ao local; ou seja, como não houve museus 

na Áustria que se interessaram em acolher essa coleção, a diretora decidiu então se 

desfazer do acervo por um preço simbólico e a ofereceu para o autor desta 

pesquisa. Por conseguinte, ela foi agraciada com 59 obras a mais e pôde inserir 

uma nova ótica à que até então tinha sobre a produção do artista, contando com um 

panorama diferente e mais amplo do que até então se tinha conhecimento. Acasos 

como esses são preciosos e bem-vindos em um resgate como o que se propõe.  

 

Importa informar também que praticamente todas as imagens de obras pedidas 

anteriormente foram enviadas por e-mail, vindas das coleções dos museus 

brasileiros e internacionais e de universidades nacionais, em um intervalo que durou 

muitos anos.  
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Hoje, é de conhecimento desta investigação um número relevante de obras. 

Existem, porém, dois grandes hiatos que ainda se mantêm: as coleções da 

Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e da Academia de Belas Artes de Viena, que 

não estão aqui dissecadas pois ambas cobram para enviar imagens para os 

interessados.   

 

É válido pontuar que atualmente há conhecimento de obras preservadas em 

coleções particulares e que vão surgindo conforme a descoberta desta pesquisa; 

outras vezes, são oferecidas obras diversas do mesmo artista em leilão e que, 

apesar de conhecidas, não foram quantificadas neste capítulo, pois costumam 

mudar de colecionador e pulverizar-se com certa frequência.  
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11 O CONJUNTO PLÁSTICO DE UM ESTRANGEIRO, PORÉM QUASE 

BRASILEIRO (ANÁLISE GERAL DA OBRA)  

 

É verídico afirmar que Hans Steiner dedicou muitos anos de pesquisa, produção e 

catalogação de sua obra ao nosso país. Como estrangeiro, deixou-se tomar pelas 

matas e pelos tipos populares do Brasil sob sua muito particular ótica e nos trouxe 

uma realidade que ainda é desconhecida e rara até a atualidade: o mundo indígena.  

 

Ele deslumbrou-se com essa realidade e, tomado de coragem e espírito aventureiro, 

bem ao estilo dos estrangeiros, embrenhou-se pelo interior das nossas regiões mais 

virgens e identificou uma realidade que hoje, cerca de 40 anos depois de seu 

falecimento, parece não se perder no tempo e não deve permanecer calada. 

 

Vez por outra inspirou comentários sinceros, generosos e felizes, como foi o caso de 

Álvaro Paes de Barros: ñA nossa oficina recebeu elogios até de universidades da 

América no Norte, ocasionados por troca de gravuras de alunos; elogios que se 

concretizavam em palavras como estas: Não temos em nossas turmas de alunos de 

gravuras ninguém que se possa comparar com seu aluno Steiner. Por isso, começo 

com Hans Steiner a lista dos mais ilustres artistas gravadores que passaram pelas 

nossas oficinas. Hans Steiner é austríaco de nascimento, mas carioca como artista, 

pois tudo deve aos ensinamentos do Liceu. Alcançou vários prêmios no Salão 

Nacional de Belas Artes; fez inúmeras exposições de gravura no país e na terra 

natal, em Viena, onde suas gravuras foram apreciadíssimas e postas na lista da 

Galeria Albertina, a maior honra que um gravador possa ter na Áustria. Quando 

voltou ao Brasil, há dois anos, declarou que nada tinha aprendido a mais nos 

grandes centros europeus e que a técnica da gravura ensinada no Liceu era a mais 

pura. Este artista vive exclusivamente de seu trabalho de água-fortistaò. (PAES DE 

BARROS, 1956, p. 331)   

 

Nota-se que essas observações são importantes para que se tenha em mente que 

Steiner, pelo menos na década de 1950 ï período de produção do livro sobre o 

Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro ï, era um artista de renome e muito bem 

conceituado, encabeçando a lista de alunos nobres a passar por aquela instituição. 
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Segundo a relação, estão na sequência Poty Lazzarotto (1924-1998), Percy Lau 

(1903-1972), Fayga Ostrower (1902-2001), Orlando DaSilva (1923-?), Darel Valença 

Lins (1924-), Henrique Carlos Bicalho Oswald (1918-1965), Renina Katz (1925-) e 

muitos outros.  

 

Quatorze anos antes, o teórico e artista paraense Theodoro Braga (1872-1953) lhe 

dedicou algumas linhas, relacionando exposições das quais o artista participou em 

1940, 1941 e 1942, o que ajuda a reputar a publicação ñArtistas Pintores no Brasilò 

como uma das mais antigas no país a relacioná-lo.  

 

José Roberto Teixeira Leite (1930-) fará observações sobre o artista vinte e quatro 

anos depois, na d®cada de 1960. ñ(...) no Brasil efetuou todo o seu aprendizado 

artístico, tendo tido Carlos Oswald como único Mestre. A despeito de sua técnica 

verdadeiramente excepcional, tem escrúpulos de documentarista incompatíveis com 

a sensibilidade moderna. De uma viagem de estudos ao Araguaia trouxe, contudo, 

em 1959, uma série de chapas, representando paisagens, espécimes da flora e da 

fauna da região, muito apreciáveis não só pelo apuro técnico, quanto por um senso 

até então mal pressentido de fantasia. ò (TEIXEIRA LEITE, 1966, p. 8)  

 

Temos então um artista que está no foco dos críticos de forma muito incipiente se 

comparado com outros gravadores contemporâneos a ele. Todos foram, acredita-se, 

muito certeiros em suas definições, mas nenhum deles se propôs a aprofundar 

dados além de um ou dois parágrafos sobre o objeto deste estudo. Percebe-se, 

assim, que tão vasta obra passou despercebida durante todo esse tempo.  

 

Steiner pontuou suas obras em uma realidade que o cercava e comovia. 

Preocupava-se em representar o Brasil, e suas mais variadas facetas, sempre de 

uma maneira poética, pois ele não vê, ou não se preocupa em ver, a cidade 

moderna e que crescia ï prédios de última geração, automóveis, multidões e gente 

desfavorecida nunca foram sua prioridade.  

 

Procurou sempre representar o lado positivo da vida e se preocupou de forma 

menos evidente com as questões relativas à dor e à morte. Mesmo quando tratou de 
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semelhante tema, mostrou um trabalho em gravura de grande competência e de 

extrema segurança, não só no traço, mas no resultado final da prova em si, o que de 

fato o classifica como um gravador de grande perícia e sensibilidade.   

 

Entre os pontos altos de sua carreira, encontra-se muito cedo a importância dada 

aos ciclos de gravuras, que permearam desde sempre os temas ligados à sua obra. 

Que nada mais são do que conjuntos de gravuras diferentes que versam sobre o 

mesmo tema. O artista se debruça mais e melhor sobre algumas temáticas em 

detrimento a outras, o que permite vislumbrar certa predileção por aspectos muito 

próprios da realidade nacional. Há como exemplo, entre outros ciclos a serem 

posteriormente descritos, o mata-pau.  

 

O primeiro dos ciclos de que se tem conhecimento foi iniciado em 1940 e se 

chamava Ciclo Niterói Antigo (gravura água-forte, n° 43, produzida sobre chapa em 

latão, 36 x 50 cm ï de 20 a 45 provas). 

 

Steiner tem um conjunto bem interessante de gravuras sobre o Rio. Foi 

verdadeiramente a cidade que ele habitou e com a qual se identificou, e o local de 

moradia de seu mestre predileto: Carlos Oswald. E na qual, a poucos passos de 

distância do seu centro antigo, podia-se estar em contato com a mata virgem, 

sentindo o cheiro da natureza, da terra umedecida pela chuva, em uma paisagem 

que o tocou desde muito cedo e de forma profunda. 

O artista não deixa claro por que divide seus ciclos em I, II, III, IV, V, VI, VII, VIII, IX, 

X e XI. O motivo mais plausível é porque conforme e no decorrer do tempo vão 

acontecendo as vendas, ou as obras são dadas de presente a terceiros, esgotam-se 

e se finalizam as edições. Ou seja, uma nova edição é sequencialmente iniciada em 

um algarismo romano subsequente. Steiner retoma o assunto, por vezes muda a 

gravura, porém mantém o tema.  

 

Um outro ponto que ajuda a compreender o seu processo de trabalho é o que 

acontece com a gravura n° 47, ñOnda-praia vermelha em Niteróiò. Steiner confessa 

ter produzido tal obra através da sua própria foto, clicada por ele em 1935 (portanto, 

antes de estar matriculado no Liceu de Artes e Ofícios). Certamente muitas de suas 
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gravuras, assim como essa em questão, tiveram como base a fotografia e não 

somente o croqui. A referida obra faz parte do Ciclo Guanabara, o segundo ciclo de 

gravuras a pertencer à poética de Steiner. E que, como se pode perceber, é 

composta por motivos ligados à natureza. Também foi iniciado em 1940.  

 

 

Figura 20 - Hans Steiner. Niteroy - Praia Vermelha. Gravura em metal, água-tinta, 10 x 15 cm, c. 

1935-1940. Acervo: Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC, RJ. 

 

O terceiro ciclo por ele produzido é o Ciclo dos Mata-Paus. Steiner dedica bastante 

tempo a esse tema, iniciado em 1941, pelo fato de serem encontrados mata-paus 

diferentes e indicados nas sequências I, II, III, IV,V,VI,VII,VIII e IX, o que comprova 

total dedicação do artista a um fato que para ele era novo e/ou desconhecido, mas 

desenvolvido em grande variedade de gravuras e de maneiras diversas. 

O primeiro conjunto de gravuras, sendo a primeira iniciada pelo n° 55, deixa claro 

que, conforme relata Steiner em seu livro de registro, foi desenvolvida nas matas da 

Urca no Rio de Janeiro, gravura em água-forte e buril, com a seguinte denominação 

sequencial: Fícus moraceae. Trata-se, sem dúvida, do afloramento de seu lado 

botânico, ao também registrar o nome científico das tipologias vegetais pesquisadas 

e gravadas posteriormente. 
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Steiner dedica um longo conjunto de gravuras, não só aos mata-paus, para 

reverenciar a natureza. É um artista que se atém a detalhes e busca inserir em suas 

obras o pormenor do que deseja representar. Sua relação com as formas naturais se 

deu de forma muito específica, analisada com muita atenção, como se vista pelas 

lentes de uma lupa ï porém sem perder a qualidade do traço, o que lhe fez de fato 

um mestre. Assim como Oswald, o artista capta a força da luz brasileira e a 

transporta para a obra gravada com grande profusão de detalhes e força de 

expressão. Sua obra é luminosa no ponto certo e densa quando precisa e há 

necessidade de ser. 

 

Em 1943, inicia-se o quarto ciclo presente na obra de Steiner, o Ciclo Penitenciária, 

no qual ele se transporta para um ambiente em que não há grades e resgata algo de 

digno nos representados. Homens ï não há mulheres ï estão lendo, trabalhando na 

roça ou em descanso. Esse tema, tomado para servir de inspiração a um gravador, 

a princípio nos pode parecer deveras inusitado na produção de quem sempre 

procurou o lado poético e leve da vida. Ocorre que não há nesse ciclo sofrimento, 

nem morte, nem dor. Steiner se concentra apenas nas atitudes de quem representa, 

sem, contudo, o aprisionar. O homem de Steiner é livre em sua gravura e se 

comporta como tal. Torna-se escravo apenas da forma, das cores, dos gestos, da 

luz e da sombra. A figura humana é um elemento próprio e adequado para a 

representação e serve de inspiração para a execução de uma gravura ï e não 

passará disso. Em 1953, ele volta ao tema e imprime uma única gravura, intitulada 

ñAdeus de mãeò. 

Nesse ciclo está um dos únicos autorretratos de que se tem conhecimento realizado 

pelo artista. Steiner se vê e faz croqui de si próprio à noite, produzindo um esboço 

seu em apenas uma sombra e por trás de algo que parece ser arame farpado. 

Posteriormente, faz a gravura. Nessa obra, sim, temos um artista cerceado e 

escondido. Na sombra. 

 

O próximo ciclo surge em 1944 e se chama Ciclo Urubu. Também esse torna-se um 

tema desenvolvido de forma bastante especial, pois segue uma sequência ainda 

maior, indo do I ao XI. Steiner representa o animal como ele é: ao voar, na praia, 

pousado, alimentando-se de carniça, enfim, lhe dá (no caso do urubu) certa 
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importância apenas comparada a de um colega contemporâneo seu, e não se 

descarta o uso dessas obras como fonte de inspiração. O referido artista é Oswaldo 

Goeldi.  

 

Steiner volta a esse tema e segue as suas representações de urubu pelos anos 

seguintes: 1946, 1947, 1952, 1955 e 195? ï provavelmente 1956, pois não está 

grafado em seu livro o último dígito. Mas existe uma particularidade: no livro, 

observa-se uma nova assinatura: STEINER-RIO.  

 

Um novo ciclo se inicia em 1945, o Ciclo Vegetação. Como já foi posto em pauta, 

sempre houve um grande apreço de Steiner pela natureza brasileira. Esse ciclo é 

realizado na chapada da Serra dos Órgãos. A gravura nesse caso chama-se 

ñVegetação-paredãoò, é relacionada como a de n° 97 ï em 1968, o artista volta ao 

tema e imprime uma nova prova, em Gorizia, na Itália ï e, segundo palavras dele, a 

leva à perfeição. Com essa observação, nota-se que o artista é um profissional que 

está em constante processo de aprendizado e não se dá por satisfeito, procurando 

sempre melhorar e se aprimorar em seu métier. 

 

Em 1946, depois de seu regresso ao Rio de Janeiro, vindo de regiões como Minas 

Gerais, Steiner inicia o Ciclo Miniaturas. Como o nome sugere, são gravuras de 

pequeno formato e que, curiosamente, não têm medidas descritas em seu livro de 

registro. O que se pode depreender desse ciclo é que o conjunto é composto de 17 

gravurinhas, produzidas em ponta-seca, buril, água-forte e água-tinta, em provas 

que vão de 7 a 13 exemplares, dependendo de cada gravura. Esta pesquisa teve 

acesso a algumas poucas provas do conjunto em questão, três ao todo, que foram 

vistas no acervo de Instituto Martius-Staden, em São Paulo (capital) ï há outras 

poucas agora em poder deste pesquisador.  

Em 1948, o artista volta a esse ciclo e imprime mais oito gravurinhas, também sem 

especificar suas medidas. Uma observação: as gravuras de número 196 e 199 são 

feitas em Santa Catarina.  

 

Em 1949, ele imprime mais nove pequenas gravuras, com tiragens que vão de duas 

a onze provas. O número de provas muda dependendo de cada gravura escolhida 
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ou selecionada por Steiner. Em 1955, imprime quatro novas gravuras, dessa vez 

com inspiração gaúcha.  

 

Em 1956, Steiner já está no Araguaia e decide criar o Ciclo Indígena-Primitivos do 

Brasil. Esse tema o toma de forma muito específica, pois o artista, afeito a essas 

populações, faz várias viagens ao interior brasileiro para se familiarizar com uma 

realidade completamente adversa da sua e que ao mesmo tempo o atrai. 

 

Esse ciclo encerra o conjunto de ciclos específicos, pois se estende até a década de 

1960. O que se vê depois disso são gravuras realizadas com outras inspirações e 

não mais presas aos ciclos.  

 

No que concerne ao Ciclo Indígena, é pertinente deixar claro que alguns cacicados 

foram visitados, entre eles, Karajá, Xavante, Tapirapé, Camaiurá, Cajabi, Caiapó e 

Waurá. Todos esses povos serviram como base para as suas gravuras em metal e 

para as suas xilogravuras, que, pela quantidade localizada por esta pesquisa, em 

comparação à primeira técnica, são bem menos frequentes. Steiner possui também 

desenhos e aquarelas, bem como monotipias, dentro desse tema que foi de sua 

predileção.  

 

Ao todo serão oito ciclos distintos, que ajudam a esclarecer o que de fato foi 

importante para Steiner em terreno nacional. Mesmo assim, a sua ótica não se 

restringe a isso. Entremeados aos ciclos já explicitados, notam-se também temas 

voltados a representações, dentre outras, da figura humana. O dia a dia de gente 

comum, soltando balão e colhendo água na bica ou mesmo vendendo acarajé ou 

fazendo churrasco, é um dos muitos temas de inspiração. Steiner chega ao ponto de 

produzir uma gravura intitulada ñA piadaò, em 1955, o que reflete certo bom humor 

do artista para com certos temas de suas gravuras.  

 

Há uma curiosa gravura em metal chamada ñEgoò, na qual se vê uma figura sentada 

no chão, bem estilizada ï mãos na cabeça em profunda frustração ï, e, logo ao 

lado, ele grava um instrumento de buril, que mostra o quanto é árdua a luta dos 

artistas contra a matéria bruta em busca da gravura perfeita.  
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As últimas informações ditas no livro de registro cuidam de como Steiner denomina 

1971, ano de motivos sociais e, portanto, contam-se algumas gravuras com os 

seguintes temas: ñA pesca do velhoò, ñSem luzò, ñCharitas ï átrio de um mercado de 

escravosò, ñDeixa eu em pazò, ñCruzes do Mato Grossoò. 

 

Esse momento final, em matéria de informações, é bastante lacunar. Faltam 

medidas e falta o número de provas, permanecendo apenas a numeração geral das 

gravuras e os temas escolhidos. Ainda não está claro o que teria motivado o artista 

ao não preenchimento dos dados. Nada no livro ajuda a entender o que aconteceu. 

De qualquer forma, a sua obra possuía um vivo olhar de estrangeiro que se 

esforçou, durante todos esses anos, para falar do Brasil com a máxima propriedade, 

maturidade e qualidade visual.  

 

Steiner também foi responsável por um guia para impressores, que tinha como 

objetivo ensinar a técnica da gravura aos europeus. O guia está em italiano e é 

assinado, mas não datado, o que leva a crer que foi feito para a cidade de Gorizia, 

local que o artista escolheu para passar os últimos anos de sua vida, quando, por 

problemas de saúde, saiu do Brasil.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 21 - Hans Steiner. Encarte, brochura. Sem medidas informadas, sem data. Coleção Laura 

Muzzo, Gorizia, Itália.  
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12 A POÉTICA NA OBRA DE HANS STEINER - ALGUMAS GRAVURAS 

SELECIONADAS 

 

Conforme enfatizado até o presente momento, Hans Steiner fez das artes visuais o 

seu ganha-pão. Desde os idos anos de 1937, quando se inscreve para as aulas de 

desenho e gravura, o então aluno se aproxima do que viria a fazer parte de forma 

indissolúvel por toda uma vida: a linguagem plástica desenvolvida como meio de 

expressão por meio da gravura em metal e de outras técnicas.  

 

 

Neste capítulo busca-se descortinar o universo artístico de Steiner, versando sobre 

algumas gravuras selecionadas em meio a um conjunto considerado de relevante 

importância, visto que houve acesso, ao longo desses últimos anos de pesquisa, a 

uma reunião de mais de 125 obras. 

 

No conjunto já reunido e quantificado em outros momentos, por vezes foram 

localizadas calcogravuras semelhantes em diferentes instituições, porém neste 

trabalho está reproduzida apenas uma gravura referente a uma mesma imagem; não 

há duas imagens iguais e sim gravuras que se aglutinam por pertencer ao mesmo 

tema.   

 

Optou-se por se ater, em primeira instância, às gravuras pertencentes aos oito 

principais ciclos descritos pelo artista em seu livro de registro e que estão 

sequencialmente elencados em capítulo anterior. E, em segunda instância, foram 

selecionadas obras julgadas muito emblemáticas no decorrer da vida prática de 

Steiner, mas que não se encaixam nos diferentes ciclos e, portanto, estão descritas 

no final no conjunto selecionado. Todas as obras serão analisadas uma a uma e de 

forma pormenorizada.  

 

É pertinente citar que foram utilizadas, sempre que possível, as informações 

descritas a lápis na parte posterior de cada prova. Essa particularidade deveras 

incomum no mundo dos gravadores passou a ser aliada, principalmente quando se 

pretende resgatar o máximo acerca da obra do objeto de estudo.  
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Sobre esse aspecto ficou claro que o artista tinha uma forma muito própria de 

descrever o que gravava, registrando data, número de chapa (matriz) e local. Vez 

por outra, explanava sobre o seu processo de trabalho, como em ñExecução direta 

de croqui na mata da Urcaò. Esse procedimento é recorrente na obra do mestre, 

chegando a ser uma marca quando da análise de suas obras.  

 

Em relação às suas assinaturas, Steiner possuiu ao longo de todos os anos de 

produção apenas quatro: a primeira, e mais incomum, era HS; em um segundo 

momento encontra-se HSTEINER; em uma terceira etapa, HST; e posteriormente, 

vez por outra, STEINER-RIO, alusão direta à cidade de sua morada e 

incontavelmente reproduzida pelo artista.  

Não foram encontradas provas de gravura sem a marca de Steiner. Gravuras não 

assinadas são poucas, mas foram localizadas algumas, pertencentes a algumas 

instituições museológicas. Gravuras sem a marca do artista, cunhadas quando de 

sua produção, são raríssimas. Essa marca localizava-se no canto superior direito 

e/ou esquerdo e no canto inferior direito e/ou esquerdo ï sempre muito discreta e 

muitas vezes a se confundir com a própria imagem gravada, porém presente de 

forma bastante frequente.  

 

O papel usado pelo artista era de boa qualidade. As gravuras hoje guardadas com 

este pesquisador são prova disso. Não há marca do fabricante, mas são papéis 

especiais de boa gramatura e que aceitaram bem a gravura em metal e a 

xilogravura.  

 

Pouquíssimos exemplares foram reconhecidos com problema de fungos ou com 

algum tipo de marca proveniente de deterioração do papel. De uma forma geral, as 

imagens das obras a que se teve acesso estão em muito bom estado ï mesmo as 

que estão em instituições nacionais e internacionais ï, o que reflete o cuidado do 

artista com o adequado uso de seu material.  

 

A gama de cores de sua gravura é vasta. Há obras compostas com o uso de ocre, 

verde, vermelho-escuro, passando pelo marrom, pelo preto quase puro e, mais 

raramente, azul. Cores sempre aplicadas de forma precisa e com grande 
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propriedade e parcimônia. Dentre as técnicas usadas para o metal, temos água-

forte, água-tinta, buril e ponta-seca. Por vezes encontram-se várias técnicas 

aplicadas em uma mesma gravura. Steiner também faz uso, em menor escala, da 

xilogravura e produz três gravuras com temáticas indígenas em litogravura. Realizou 

monotipias em pequeníssima quantidade e constam em seus catálogos de 

exposição obras em crayon, pastel, bico de pena e aquarelas.      

 

12.1 Da Série Niterói Antigo  

 

 

Figura 22 - Hans Steiner. Praia Vermelha - Niteroy antigo. Água-forte e ponta-seca. Sem 

medidas descritas, 1942. Fonte: Acervo Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC, RJ. 

 

Na obra ñPraia Vermelha - Niteroy antigoò (figura 22), observa-se um artista 

preocupado com a representação da natureza, elemento que por muito tempo foi 

alvo de suas gravuras e fonte de inspiração. Aqui se visualiza mar, rochedos, praia, 

céu e, ao longe, pássaros voando. A gravura está dividida em quatro planos: o 

primeiro corresponde à praia, areia e suas ondas; o segundo cuida do primeiro e 

mais escuro conjunto de rochedos; o terceiro compõe-se de rochas mais 

esmaecidas pela distância do olhar do observador; e o quarto e último envolve o céu 

e os pássaros. 
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Steiner reproduz na gravura, de forma bastante visível nesses primeiros trabalhos, 

certa precisão do traço que o acompanhou na brutal maioria dos trabalhos aqui 

analisados.  

 

Existem na composição elementos da fauna e da paisagem mais trabalhados e/ou 

menos sugeridos, o que confere leveza ao conjunto. Pontos de interesse são dados 

pelo branco das ondas a sugerir movimento em contraste com o escuro das pedras, 

em constante luta de elementos líquidos e sólidos.  

É uma obra com alguns pontos de atração, entre outros, o negro das pedras e o 

branco da areia e do céu. A gravura tem duas áreas de luz: a primeira é dada pela 

branca praia, localizada no canto inferior esquerdo, e a segunda, pela região 

exatamente oposta, ou seja, a povoada por duas pequenas gaivotas a voar em um 

espaço sem nuvens.  

 

A composição é horizontal e propõe uma atmosfera de tranquilidade dada pela 

representação desse litoral. Percebe-se que o artista já domina com bastante 

propriedade as noções da correta gravura ï os elementos são claramente 

percebidos e há a diferença formal e tonal entre eles. Nota-se também, no canto da 

gravura (chapa), a sigla HS, seguida do ano de sua produção, 1942.   

12.2 Da Série Guanabara 

 

Figura 23 - Hans Steiner. A Guanabara. Água-forte e ponta-seca. 9 x 13,5 cm, 1940. Fonte: 

Coleção Betty Kuntz, Porto Alegre, RS. 
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Na obra ñA Guanabaraò (figura 23), percebe-se que o artista passa a se ocupar 

novamente de um tema muito recorrente em todo o seu conjunto gravado: a 

paisagem. A gravura se divide em três planos bastante delimitados: o primeiro diz 

respeito à vegetação, tratada com grande propriedade, localizada no canto inferior 

esquerdo da obra; o segundo ocupa-se do mar e das ondas que, em certo momento, 

envolvem um grupo de pedras, notando-se mais ao longe um veleiro e sua sombra 

refletida na água; em terceiro plano, os contornos das montanhas do Rio de Janeiro 

e de seu céu.  

 

A obra de uma forma geral é bem equilibrada e, apesar de a maior e mais escura 

massa de imagens estar localizada à esquerda, esse conjunto denota equilíbrio pela 

presença das pedras mais ao centro da gravura e pelas montanhas que ao longe 

tomam todo o fundo da gravura. Steiner mostra o quanto se preocupava com as 

questões relativas ao detalhe, pois ao observar mais ao fundo vê-se outra 

embarcação impressa de forma muito diminuta e ralos detalhes da cidade do Rio de 

Janeiro, que se desenvolvia do outro lado da baía. O céu ocupa pouco na 

composição ï é representado por duas pequenas linhas à ponta-seca, a descrever 

as nuvens.  

 

O artista detalha com certa preocupação as ondas do mar que vêm se encontrar 

com a praia e a própria cidade, que, de forma proposital, está melhor descrita na 

lateral direita superior da gravura. A imagem é leve e parece evocar tranquilidade, 

pois não há elementos perturbadores na obra em questão. Steiner concentrou-se 

somente em fixar o momento, o que permite descrever essa imagem como bastante 

iluminada na extrema-direita da gravura e menos na esquerda. A composição é 

horizontal e realizada em traços precisos, firmes e decididos. Está impressa no 

conjunto, no canto inferior esquerdo e de forma discreta, a sigla HST, bem como a 

data, 1940.  

 

No livro de registro do artista, encontra-se no ano de 1940 a gravura de número 49 

com as seguintes informações: Rio, vista de Niterói, C. Guanabara, execução de 

desenho VII, água forte (dois tempos), cobre, 14 x 9 ï 27 a 65 provas. Esses dados 

permitem perceber que a obra foi realizada a partir de um croqui, sendo a matriz 
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banhada em ácido por duas vezes, tendo como base uma chapa de cobre. O 

número de provas não é baixo ï alcança a tiragem de 65 impressões. 

Cerca de dez anos depois de seu primeiro contato com a gravura, Steiner já 

chegava à numeração de 49 provas ï o conjunto é composto de cerca de 50 peças. 

Um número relevante para um artista jovem e iniciante. O ñC.ò corresponde à palavra 

ciclo, que no caso é o Guanabara.  

 

 

Figura 24 - Hans Steiner. Curral na Guanabara. Ponta-seca e água-forte, 14,5 x 24,5 cm, 1942. 

Fonte: Acervo Museu de Etnologia de Viena, Áustria. 

 

Na obra ñCurral na Guanabaraò (figura 24) está presente o olhar bastante peculiar do 

artista quanto aos elementos típicos da realidade brasileira. Essa armadilha para 

peixes é um recurso bastante comum, usado por pescadores do norte ao sul do 

país, não passando despercebida ao olhar atento de Hans Steiner.  

 

A obra é construída em três planos distintos: o primeiro é o mar e o próprio curral; o 

segundo cuida das linhas a sugerir uma paisagem de montanhas, bem próprias do 

Rio de Janeiro; no último, levíssimas nuvens a pontuar o lado esquerdo da gravura. 

O foco continua sendo a natureza, sempre posta de forma leve e tranquila. O mar 

está calmo e pouquíssimo encrespado. Vê-se ao fundo uma embarcação a vela e, 

mais à frente, o reflexo nas águas da própria construção, feita de gravetos 

trançados.  
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A composição é horizontal e em contraste com essa baía, tão densa e calma, está 

um céu muito cheio de luz. Steiner mostra uma paisagem plácida e cheia de 

reflexos. Os elementos são poucos: água, céu, montanhas, rochas, nuvens e a 

construção desse meio de subsistência do homem, o curral.  

 

Não se pode deixar de notar que nessa obra o artista segue seu mestre, Carlos 

Oswald, e procura representar a natureza de forma constante e variada, porém com 

objetivos muito pessoais, retirando do entorno o que este lhe oferece ï e de forma 

bastante peculiar e até curiosa para um olhar de estrangeiro.  

 

Esse novo modo de ver as coisas, que aqui é evidenciado através do trabalho em 

questão, legou mais que uma obra gravada; perpassa por mais uma forma de 

reconhecer e relembrar nossos costumes por intermédio do olhar tão peculiar do 

artista. Na parte posterior do trabalho encontram-se as informações descritas a lápis: 

57 ï gravura ponta seca ï chapa 57 ï 1942, prova 14, execução de aquarela. Esses 

dados provam que Steiner não usava apenas croquis a lápis ou fotos suas como 

base para suas gravuras, mas fazia uso de aquarelas para posteriormente servir de 

base para futuras gravuras. Esse processo auxilia a esclarecer um pouco mais sobre 

como essas obras eram construídas.    
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12.3 Da Série Mata-Pau 

 

 

Figura 25 - Hans Steiner. Mata Pau. Água-forte e água-tinta, sem medidas descritas, 1943. Fonte: 

Acervo Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC, RJ. 

 

Na obra ñMata Pauò (figura 25) é reconhecido um dos grandes ciclos de interesse do 

objeto de estudo. Esse tema é tratado por Steiner com muito cuidado e com 

redobrado interesse, o que comprova certo fascínio do mestre com certas 

características da natureza brasileira. Muitos foram os tipos de mata-pau gravados 

por ele, de diversas formas e em vários momentos de sua vida. 

  

Esses parasitas típicos das florestas tropicais foram tratados sempre em gravuras 

verticais, em composições mais e menos elaboradas, mas sempre muito apreciáveis 

pelo fato de, no papel de artista, Steiner ter redobrado interesse pela botânica 

nacional.  

 

Deve-se ressaltar que muitos outros, antes dele, mergulharam nesse tema e 

deixaram exemplos brilhantes do que foi o país sob a ótica de forasteiros, como 

também foi Steiner, que, depois de muitos anos por aqui, mostrou se integrar 

perfeitamente à sociedade da época e se definiu como um artista focado nas 
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questões sobre a arte do e no Brasil, mesmo que sob aspectos muito próprios ï um 

exemplo é a flora nacional. 

 

A obra em questão não tem planos diversos. Possui apenas um, e o centro de 

atenção é o tronco de uma árvore qualquer que é abraçado pelo parasita. O tronco 

não tem copa, o que reforça o fato de não ser o centro de interesse do artista. Seu 

foco está, sim, nesse abraço de um vegetal a sugar a seiva de seu hospedeiro até 

liquidar a vida do mesmo. Percebe-se que há uma área de luz e uma de sombra. A 

de luz vem da direita e atinge a árvore por essa mesma direção; a outra é de sombra 

e atinge o vegetal pela esquerda.  

 

Percebe-se que o lado esquerdo da árvore está coberto de outros hospedeiros, que 

se parecem bromélias e outras plantas do gênero. A composição é enriquecida na 

lateral direita da gravura com um broto vegetal que surge do solo, buscando a luz, e 

parece mostrar, através do traço de Steiner, o quanto é exuberante a floresta tropical 

brasileira e como ela tem o poder de sempre se renovar. Vida e morte estão 

convivendo, segundo o artista, na mesma gravura.  

 

Nota-se, no canto inferior esquerdo, a informação ñ1° estadoò, e, no canto inferior 

direito, a assinatura. Pode-se depreender disso que houve na sequência outros 

estados da mesma gravura. Na chapa está localizada também, e de forma rara, a 

sua chancela e o ano de produção ï é única imagem encontrada na qual Steiner a 

coloca no canto superior esquerdo.  
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Figura 26 - Hans Steiner. Mata Pau. Água-forte, 38,5 x 19,4 cm, 1945. Fonte: Acervo Museu de Arte 

do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, Porto Alegre, RS. 

 

ñMata Pauò (figura 26) exibe características responsáveis por enriquecer a obra, 

entre outras, a utilização de um fundo que ñpuxaò a árvore, o elemento principal, 

para o solo. O primeiro plano é preenchido pelo próprio mata-pau e o vegetal 

aprisionado por ele. Enriquecendo a gravura, vê-se outros parasitas, bromélias, 

raízes e plantas e brotar próximas ao elemento principal da cena. A composição tem 

uma imagem central que atrai o olhar, porém é também possuidora de elementos 

secundários que preenchem e compõem o trabalho. 

 

Um fato que não pode ser desconsiderado ao se analisar com um pouco mais de 

tempo essa composição é Steiner não optar por preencher suas obras com detalhes 

desnecessários. Isso quer dizer que se notam, em algumas regiões da gravura em 

questão, apenas linhas sugeridas, sem o preenchimento completo da forma a ser 

representada, o que lhe confere certo aspecto moderno no modus de tratamento da 

imagem. Regiões de pura sombra, de penumbra e de intensa luz são percebidas na 
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obra, o que lhe aumenta o impacto. Steiner brinca com os elementos da natureza 

com tremenda propriedade e lhes dá vida. 

 

 

Figura 27 - Hans Steiner. Mata Pau. Água-forte, 30 x 20 cm, 1951. Fonte: Coleção Josafá Vilarouca 

Jr., São Paulo, SP. 

  

Essa obra ñMata Pauò (figura 27) é considerada um dos mais relevantes exemplos já 

localizados em todo o conjunto de gravuras do mestre Steiner sobre esse tema. Nela 

o artista demonstra todo o seu potencial plástico em relação à técnica da gravura e 

se debruça demoradamente na execução desse trabalho. Essa afirmação pode ser 

comprovada de diversas formas, entre as quais a proximidade visual na 

representação do tronco atacado pelo mata-pau e o tratamento quase fotográfico 

que é dado ao conjunto plástico. 

 

Pela primeira vez, o artista parece estar atirado ao chão na execução do croqui para 

a posterior realização do trabalho. A visão parece ser de baixo para cima, e o 

conjunto parece estar circunscrito em uma lente de aumento, como se analisado por 

um profissional de botânica. Para perceber isso, basta visualizar pormenores do 

tronco hospedeiro, do próprio mata-pau, da vegetação brotando à volta dessa ação, 
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de um pé que nos parece de bromélia ou outro parasita da parte superior do tronco 

central e de um proposital broto vegetal que surge no lado esquerdo da gravura, a 

preencher o vazio na imagem analisada. A composição é rica e exuberante, tais 

quais as florestas muitas vezes visitadas pelo artista. Ele não se descuida, inclusive, 

em lançar luz frontal a atingir o conjunto. Em contraponto são vistas regiões de 

sombra e penumbra coroando com êxito os elementos a serem representados. Não 

há planos nesse trabalho. O foco é dado de forma total ao mata-pau e ao que está 

ao seu redor, e nada mais interessa a Hans Steiner. Segundo Laura Muzzo, muitas 

vezes o gravador oferecia e dedicava suas obras aos seus contemporâneos. É o 

caso da obra agora enfocada, oferecida ao Prof. Almeida Cousin. Além desse fato, 

vale lembrar que o artista condensava muitas informações na parte posterior de 

suas obras, o que reforça seu caráter documentarista, de investigação e 

preservação das informações sobre seu trabalho e em relação a algumas espécies 

da mata brasileira. Portanto parece relevante transcrever o que consta no verso da 

obra: gravura, água forte (em 1° estado) Chapa 55 ï 1941 ï Prova ï (1958) 

Execução direta, mata da Urca, ciclo mata pau I (até IX, 1958) Fícus Moraceae, 

prova dedicada ao estimado prof. Almeida Cousin.2 

 

 

 

 

 

 

                                            
2 José Coelho de Almeida Cousin nasceu em Sacramento, no Estado de Minas Gerais, em 15/12/1897, filho de Leão 

Coelho de Almeida e de Maria Sebastiana Alves Moreira Coelho de Almeida. Poeta, trovador, cronista, ensaísta, crítico, 

jornalista, farmacêutico e advogado, aprendeu as primeiras letras com a avó francesa, Victorine Cousin. Cursou o Ginásio 

Mineiro e o Colégio Pedro II, em Belo Horizonte. Formou-se em Farmácia, pela Universidade de Ouro Preto (1920), e em 

Ciências Jurídicas e Sociais, em Vitória-ES, em 1936. Foi empregado de fazenda, balconista, escriturário, farmacêutico. Na 

década de 1930, foi redator da revista "Vida Capixaba" e colaborou em vários órgãos da imprensa do Espírito Santo. 

Mudou-se para o RJ, onde militou nos meios jornalísticos e como professor de História do Colégio Pedro II. Foi catedrático 

de Química Analítica da Faculdade de Farmácia e Odontologia de Vitória, no Ginásio do Espírito Santo. No Liceu Nilo 

Peçanha, em Niterói, lecionou História e foi professor de Literatura no curso complementar pré-jurídico. Ocupou a cadeira 

nº 16 da Academia Espírito-santense de Letras, cujo patrono é Francisco Antunes de Sequeira. Membro do Pen Clube do 

Brasil e do Instituto Histórico e Geográfico do Espírito Santo, que em sua homenagem criou o prêmio "Almeida Cousin" e 

dedica-lhe hoje a Coleção Almeida Cousin, de livros de poetas capixabas. Foi correspondente de várias entidades 

culturais. Publicou teses de concurso, crônicas, ensaios e conferências. Morreu no Rio de Janeiro, em 11/3/1991. 
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12.4 Da Série Penitenciária 

 

 

 
Figura 28 - Hans Steiner. O Orador. Água-forte, 30 x 20 cm, 1951. Fonte: Coleção Josafá Vilarouca 

Jr., São Paulo, SP. 

 

Na obra ñO Oradorò (figura 28), verifica-se um artista a buscar inspiração em locais 

considerados pouco prováveis na cidade do Rio de Janeiro. Ao observar de forma 

mais atenta esse trabalho, Hans Steiner, antes de mais nada, preocupou-se com a 

representação da figura humana. O homem que lhe serviu de modelo está 

concentrado, provavelmente tendo nas mãos um livro de seu interesse, e, atento, 

permanece absorto em seu mundo.  

 

Em todos os ciclos enfocados por Steiner, este é o único que foge ao que se poderia 

supor sobre um artista poético e quase lírico no enfoque dado à sua obra. Porém 

aqui não se vê algo de cruel em permanecer encarcerado. O que toma o artista é o 

gesto, a forma, a cor e o momento. Steiner não se preocupa com o fundo, ou seja, a 

gravura possui apenas um primeiro plano e sugere algo como se fosse um segundo 

plano, dado pela parede em que se encosta ño oradorò ï esta tem a mesma textura 

do local onde ele se senta, o que leva a imaginar um assento de cimento ou 
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concreto, por exemplo. A luminosidade da obra é dada pela calça, pela camisa, por 

um detalhe dos óculos e por algumas páginas do livro, postos de forma singela e em 

contraste com os planos escuros da gravura.   

 

O acesso a essa ocorreu de forma a não a analisar com moldura ou vidro, mas nota-

se uma particularidade em relação ao acabamento pretendido pelo gravador. Para 

conseguir o devido ponto de luz presente na calça do modelo, Steiner opta por 

raspar com uma lâmina as partes escuras do interior do tecido, possibilitando que a 

luz brote no conjunto através do papel virgem. Esse fato é comprovado pois se 

percebeu que a superfície da gravura nessa região deixou leves rebarbas, só 

conseguidas por uma lâmina cortante e bastante afiada, o que reforçou a teoria.  

 

De forma clara também se vê no canto inferior esquerdo a sigla HST, seguida de 

sua localização, Rio, e da data, 1944. Na gravura também consta a sua numeração 

no conjunto total da obra: 77. Em seu livro de registro o artista escreve: O orador, 

negro com livro, execução desenho, ciclo penitenciária IV, ponta seca e água tinta, 

cobre, 12.5 x 16 cm, tiragem 5-15.   

 

 

Figura 29 - Hans Steiner. A Sombra. Água-tinta, 16 x 13 cm, 1944. Fonte: Acervo Museu Nacional 

de Belas Artes/IBRAM/MinC, Rio de Janeiro, RJ. 
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ñA Sombraò (figura 29) se faz importante pois é uma das únicas obras em que o 

artista se representa (autorretrato). Apesar de não estar claro esse fato no título da 

gravura, em seu livro de registro Steiner confessa que essa era a sua própria 

sombra. 

 

A gravura é produzida com base em um croqui noturno, o que é comprovado 

porque, nessa interessante composição, vê-se uma luz indireta que passa pela 

figura do artista, que está sentado, e se projeta como sombra no chão por entre o 

arame farpado. O caso parece um claro relato de uma situação casual, na qual 

Steiner viu a possibilidade de o momento ser propício à realização de uma obra. E 

assim o fez.  

 

Chama a atenção o fato de a construção desse trabalho ser produzida com linhas 

diagonais, o que aumenta a beleza e a sensação de movimento do conjunto.  

 

A sombra densa do artista se confunde com a do poste em que ele se encosta. Aqui 

se vê certa perspectiva na composição, pois o elemento vertical leva a crer que é um 

poste de iluminação, fugando da parte inferior da gravura para a parte superior. A 

base do trabalho é sombra pura ï tudo se confunde. Homem e poste são um só 

nessa obra, e a atmosfera da gravura revela um artista preocupado tanto com o que 

é percebido de dia quanto com os elementos plásticos da noite, e deles retira o 

máximo de possibilidades.  

 

Esse olhar, bem como o corte nos elementos mais relevantes, mostra um lado muito 

pouco divulgado do artista. Steiner também era fotógrafo, e se vê aqui, para além de 

um artista, certo olhar presente também em quem fotografa, suplantando elementos 

desnecessários e editando o que de melhor faria parte de sua gravura. Essa edição 

comprova que Steiner já possuía um olhar moderno em relação à gravura, fugindo 

ao lugar-comum.  

 

O ângulo escolhido se mostrou diferenciado e pronto a se tornar cenário de uma das 

mais incomuns obras em todo o conjunto conhecido de Steiner. Mesmo que essa 

obra tenha sido resultante de um croqui, parece plausível revelar certa inquietação 
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toda vez que se depara com um tipo de gravura em que nem todos os elementos 

são revelados ï Steiner deixa, por exemplo, subtendido de onde viria a real fonte de 

iluminação a causar a sombra da figura humana. Esse tipo de subterfúgio alça o 

trabalho desse gravador a um patamar incomum, o definindo como alguém, já 

naquele momento, cheio de audácia e senhor de uma técnica na gravura em metal 

de fato profissional e moderna em todos os sentidos.  

 

 

Figura 30 - Hans Steiner. Lampião na cocheira. Ponta-seca e água-tinta, 9 x 13,5 cm, 1944. Fonte: 

Acervo Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC, Rio de Janeiro, RJ. 

 

ñLampi«o na cocheiraò (figura 30) é uma obra que é tratada pelo artista como 

caricatura, de acordo com os escritos em seu livro de registro. Pela primeira vez vê-

se uma obra de gravura que, segundo a escolha do próprio Steiner, transformou-se 

em algo mais leve e bem-humorado.  

 

A obra em si tem características que lhe conferem certa busca em seu 

desenvolvimento de um trabalho livre de amarras e que brinca com as formas a 

ponto de transformá-las em algo muito distante da atmosfera pesada de uma 

penitenciária ï local onde ela foi captada. Steiner transforma a cena e grava um 

homem de costas e abaixado. Suas formas são construídas sem excesso de 
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detalhes, assim como as de uma caricatura. As linhas de contorno são realizadas de 

forma que esse modelo humano parece ser feito não de carne e osso, mas quase 

que construído na massa de modelar.  

 

Suas pernas formam um arco, o que, pela posição apresentada, sugere uma gravura 

que flerta com a necessidade típica de quem usa a caricatura como uma forma de 

crítica do momento ï ou distorção da realidade. Aqui se vê certo exagero e bom 

humor.  

 

Esse trabalho é dividido em planos: o primeiro é o do homem; o segundo é dado 

pelo muro a sustentar um singelo chapéu e servir de refúgio ao animal maior; e o 

terceiro cuida do leitãozinho que se nota mais ao fundo e em um entorno sem 

detalhes.  

 

É uma gravura pouco detalhada, mas que deixa descortinada a luz intensa na 

camisa do homem e a sombra intensa derramada sobre o porco maior, que se 

esconde atrás do muro. 

 

O texto e mesmo o título da obra estão gravados na própria matriz. Esse 

procedimento é uma característica a mais na obra de Steiner, uma vez que ele a 

utiliza em outras gravuras, com temas diversos. Essa gravura, portanto, aglutina 

pela primeira vez texto e imagem em prol do trabalho em si.  

 

Ao longo da pesquisa foram notados não só títulos gravados em seus trabalhos, 

mas pautas musicais, poemas e o uso de seu próprio nome, assim como o das 

pessoas que lhe encomendaram ex-libris. Todos esses elementos foram inseridos 

aos trabalhos como forma de enriquecer o conjunto, construído através não só da 

imagem, mas também das palavras ï algo que se tornou fundamental na carreira do 

artista mais adiante.  
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12.5 Da Série Urubu 

 

 

Figura 31 - Hans Steiner. Urubu. Ponta-seca e água-tinta, 17,7 x 23,5 cm, sem data. Fonte: Coleção 

Monica e George Kornis, Rio de Janeiro, RJ. 

 

Na obra ñUrubuò (figura 31) há a possibilidade de vislumbrar um artista que se sentiu 

seguro a ponto de abrir um ciclo, em seu conjunto gravado, apenas para representar 

esse animal carniceiro. Nota-se que Steiner foi admirador dessa ave e do que ela 

representa para a natureza, pois a coloca em diversas situações, nas mais 

diferentes gravuras eleitas para esse tema.  

 

Nesse caso, alguns elementos são evidentes. Em primeiro lugar, a questão da 

necessidade de alimentação do homem, focado ao capturar mariscos na praia e 

reuni-los em um cesto. Em segundo lugar, e não menos importante, é a espera dos 

urubus, que dividem o mesmo espaço e aguardam a chance de se alimentar de um 

cachorro morto. 
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Ora, essa temática de vida e morte e o enfoque dado a esse animal, no caso o 

urubu, foi alvo de um também gravador contemporâneo de Steiner que não pode ser 

aqui olvidado: Oswaldo Goeldi. É provável que o artista, que sabemos frequentador 

do Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro, tenha tido acesso às gravuras de 

mestre Goeldi e decidido criar a sua própria série.  

 

No caso da gravura em questão, as massas mais escuras e cheias de textura da 

obra são divididas pela luz a incidir na areia branca da praia. Steiner cria diagonais e 

aumenta a dramaticidade da cena. O homem é visto no canto superior direito da 

gravura e em perspectiva. A visão do todo no trabalho parece vir de cima para baixo 

e os pontos a chamar a atenção são os nove urubus a pontilhar de negro a faixa 

clara e principal da gravura.  

 

É uma obra muito bem resolvida do ponto de vista do equilíbrio, elemento do qual 

nunca o artista se descuidou. Detendo-se um pouco mais o olhar, regiões de claro e 

escuro bem delimitadas são identificadas, casos das ondas, a se encontrarem com a 

areia da praia, e do mar, representado como uma reunião de linhas gravadas de 

forma muito próximas e mais escuras. Há uma nova área de luz, representada pelo 

litoral arenoso, e, na sequência, uma nova região escura, com os detritos que o mar 

expulsa de suas águas. Esses elementos de composição intercalados conduzem o 

olhar do espectador da esquerda para a direita da gravura e criam uma atmosfera na 

obra reconhecidamente marcante e de efeito visual bastante agradável.     

 

O conjunto plástico, da forma como foi concebido, parece querer puxar quem 

observa a obra para uma perspectiva ainda maior, através dos planos sugeridos 

pela grande diagonal em ñvò criada pelo gravador. Fica claro também que Steiner ï 

como estrangeiro ï vê um animal comum ao nosso dia a dia como algo digno de 

representação, tocando em questões próprias ao seu exotismo. Esse tipo de abutre 

e/ou predador é próprio de climas tropicais e consequentemente acaba por entrar no 

grupo de elementos a bem representar não só o Rio de Janeiro àquela época, mas o 

país como um todo, legitimando o que foi defendido anteriormente nesta pesquisa. 
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Steiner se obrigou a entender o local que escolheu para viver e não se furtou em 

representá-lo ao seu modo ï em muitas gravuras, de forma quase poética; em 

outras, de forma bem mais crua. Não negativa, e sim dramática, com o é o caso da 

série agora enfocada.  

 

 

Figura 32 - Hans Steiner. Urubu. Ponta-seca e água-tinta, 22 x 10 cm, 1947. Fonte: Coleção do 

Pesquisador, São Paulo, SP. 

   

Nesta obra ñUrubuò (figura 32), salta aos olhos o caráter sombrio e evidentemente 

vertical das formas. É uma paisagem árida e seca. Os únicos seres vivos são os 

urubus, pousados de forma quase que sinistra nos galhos mortos da árvore a figurar 

no centro da composição. O ambiente é hostil e nada convidativo. Há uma atmosfera 

de quietude que parece não querer ser desfrutada ou desvendada. O artista 

brilhantemente cria um clima quase que fantasmagórico e de perturbadora solidão. 

Não há pessoas nessa obra. O banco que parece ser de madeira permanece vazio 

e, pelo fato de a gravura não contar com planos, causa certa sensação de que só 

existem aqueles ralos elementos, mais nada. 
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Em relação ao conteúdo formal, nota-se certa luminosidade muito incipiente a brotar 

atrás da árvore. A gravura é densa e carregada de tons escuros. O solo quase que 

se confunde com o banco que lá está. Próximo a este, veem-se alguns tocos de 

árvores mortas. A que permanece no centro da obra está partida e escurecida, o que 

aumenta a sua dramaticidade. No campo superior da composição estão os urubus, a 

pontilhar de negro os galhos do vegetal já sem vida. 

 

É um trabalho que parece esperar certa reflexão do espectador. A massa ao mesmo 

tempo leve e pesada do corpo central preenche a cena e toma conta da gravura. 

Dessa árvore não brotam mais flores, folhas ou frutos. Ela parece permanecer ali 

apenas à espera do tempo implacável que a esgote por completo. Em contraponto a 

toda essa densa composição estão os animais, carniceiros por natureza e cheios de 

vida e paciência, a aguardar comida. Steiner é muito feliz ao jogar de forma 

subliminar com os elementos da vida e da morte em uma gravura tão econômica de 

elementos e tão rica de interpretações.   

  

 

Figura 33 - Hans Steiner. Urubu. Ponta-seca e água-tinta, 22 x 10 cm, 1947. Fonte: Acervo Museu 

de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli.  
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Encontra-se nessa obra ñUrubuò (figura 33) o ponto mais alto a que o artista chegou 

nesse ciclo. O drama da morte é posto às claras e torna-se bastante evidente, 

figurando como foco central. Nada mais resta. Uma vida se foi e outras se alimentam 

dela. A crueldade da cena revela um artista também muito preciso quando 

intenciona descortinar os meandros profundos e indigestos de quem tem fome. 

Steiner é muito bem-sucedido nesse intento. Criando uma atmosfera de regiões 

cheias de escuridão, penumbra e luz, o gravador carrega na dramaticidade da cena 

e convence.  

 

Para tanto, vê-se que o maior ponto de luz é dado pelo bezerro branco, morto e já 

em decomposição. Aqui criam-se várias situações. A carnificina se dá no solo, e os 

urubus disputam o grande prêmio que é a carniça em si. Porém, no alto, na parte 

superior da gravura, um animal está à espreita, o que de alguma forma tira o olhar 

da principal cena e a desconstrói, enriquecendo a composição. Não há outro ponto 

de luz, quase tudo está em uma escuridão intensa e proposital. Steiner quer que a 

ação dos abutres a dilacerar a carne seja vista ï todo o restante é vedado conhecer. 

Não há nada para além da fome, da morte e do impacto da cena, ou tudo isso 

misturado.  

 

É um trabalho de irresistível categoria e de tremenda expressividade. Um artista 

joga-se sem medo no campo da dramaticidade em seu maior grau de dor, de 

sofrimento e de tristeza. Ao mesmo tempo também está presente algo ainda maior 

que essa constatação, a de que Steiner estava apto a atingir qualquer assunto, 

sendo este agradável ou desagradável, plácido ou perturbador, definido ou 

indefinido. 

 

O gravador chega à maturidade com esse e com outros trabalhos que se seguirão. 

Sua obra nesse momento ultrapassa as 80 matrizes e ganha ainda mais força e 

precisão no traço. Tanto dentro como fora dos ciclos de gravura, Steiner não 

esmorece e lega trabalhos de relevante categoria entre as 437 obras que viriam a 

fazer parte de seu conjunto gravado.  
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12.6 Da Série Vegetação 

 

 

Figura 34 - Hans Steiner. O Galho. Água-forte, 16 x 6 cm, 1945. Fonte: Acervo Museu de Etnologia 

de Viena, Áustria. 

 

Na obra ñO Galhoò (figura 34) percebe-se um artista deslumbrado com o detalhe. 

Steiner capta desse elemento da natureza toda a riqueza só possível por quem se 

dispunha a visitar a Mata Atlântica, local onde ele foi buscar inspiração para a 

produção do trabalho analisado. Segundo palavras do artista em seu livro de 

registro, esse galho foi encontrado próximo ao rio Garrafão, na Serra dos Órgãos.  

 

O pedaço de tronco já atacado por parasitas fornece combustível em grande 

profusão para que o artista o representasse em toda a sua exuberância. Ervas 

daninhas, plantas de outras espécies, típicas de uma floresta quente e úmida, 

enchem os olhos de Steiner e o provocam a ponto de pará-lo para registrar ï 

primeiro em croqui e depois na própria linguagem da gravura. 

 

A composição parece ser vista de baixo para cima, pois na parte inferior da obra 

nota-se um volume maior de vegetação e esta vai fugando, rareando e diminuindo 

de tamanho em direção à parte superior.  
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Não há a presença de fundo, portanto conta-se com o primeiro e único plano, bem 

trabalhado, rico em texturas e profusão de formas, em contraste com o fundo 

desprovido de qualquer elemento. Esse recurso, muitas vezes usado por Steiner, 

possibilita que o foco de atenção esteja somente no elemento principal e muitas 

vezes central do conjunto, e nada mais. Nota-se no canto inferior direito o título 

gravado: o galho.  

 

12.7 Da Série Miniaturas 

 

 
Figura 35 - Hans Steiner. Sem título. Água-forte, sem medidas descritas, 1947. Fonte: Acervo 

Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC, Rio de Janeiro, RJ. 

 

Nessa obra (figura 35) vê-se um artista testando suas habilidades para a gravura de 

tamanho diminuto. Esse trabalho faz parte de um pequeno cartão de Natal, 

provavelmente realizado em série pelo gravador, com os seguintes dizeres: Os 

meus sinceros votos de felicidade e prosperidade para a sua estimada família, Hans 

Steiner, Rio, 12, 1947.  
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É uma gravura rica de planos e de simbologia. A imagem católica do Cristo parece 

estar à beira de uma estrada, em um nicho de madeira, a abençoar quem dele se 

aproxime. Percebe-se que da imagem emana um conjunto de raios de luz vindos da 

região superior direita, em direção à região inferior. O filho de Maria não é visto por 

completo ï sua figura é apenas sugerida.  

 

É importante ressaltar os vários tipos de tratamento dado às mais diversas texturas 

de céu ï que está em contraste, em regiões mais claras e mais carregadas ï, da 

vegetação que se vê ao longe e do tronco onde está posicionada a imagem sacra ï 

neste último caso, todos têm a mesma gradação de cor. Fatores como esses 

corroboram com as premissas desta pesquisa.  

 

Steiner se testava e imprimia a técnica de seu traço também à gravura de pequeno 

formato. Essa série de pequeninas gravuras o tomará por um certo tempo, a partir 

da década de 1940. Dela surgirá uma profusão de temas: baianas, árvores em flor, 

paisagens, riachos, montanhas, barcos etc. 

  

12.8 Da Série Indígena 

 

 

Figura 36 - Hans Steiner. Desenho de mulher Camaiurá ï muito peixe. Água-forte e ponta-seca, 

34 x 26,5 cm, sem data. Fonte: Acervo Museu de Etnologia de Viena, Áustria. 
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É curioso notar, na obra ñDesenho de mulher Camaiur§ ï muito peixeò (figura 36), 

que o artista opta por reproduzir em sua gravura o desenho executado por outra 

pessoa. Nesse caso, o de uma integrante da tribo Camaiurá. As interpretações para 

essa imagem são muitas, visto que, apesar de não haver familiaridade com o rico 

repertório indígena, é possível supor que as linhas vistas no desenho podem ser de 

uma rede de pesca, e que o rosto, no alto da gravura, refere-se a um indígena do 

sexo masculino a realizar o ato. 

  

É relevante lembrar que esse tipo de ação é exclusivo dos homens, ficando o 

preparo dos alimentos e a confecção de utensílios com as mulheres. Outra 

característica vista nessa obra é a quase obsessiva tendência dos índios pelos 

padrões uniformes de linhas e de cores.  

 

É exatamente o que se observa na gravura. As linhas verticais e horizontais seguem 

um padrão uniforme e repetitivo. Além disso, Steiner deixa escrito a lápis, no canto 

inferior direito da gravura, ñinc. Lateral H Steinerò, indicando claramente que o 

artista, após colher o desenho da mulher indígena, foi o responsável pelo contorno 

ao desenho dela, pois a mesma não tinha colocado limites nele.  

 

A gravura como um todo é constituída de três planos, nesse caso superpostos. 

Lembremos também que os indígenas não dominam a linguagem da perspectiva no 

que concerne ao desenho, o que forçou Steiner e seguir em sua obra a mesma 

ideia. Os únicos respiros ao conjunto de linhas são dados pelos triângulos negros e 

losangos ï e em última instância, na parte superior esquerda da gravura, pela 

representação deveras esquemática da figura, possivelmente o rosto de um 

pescador.   

 

Pode-se ainda esclarecer que Steiner volta a criar, guardadas as devidas 

proporções, uma gravura que não é totalmente advinda de suas interpretações 

pessoais, mas fruto da convivência com um grupo totalmente novo e adverso de seu 

universo ï fascinante, portanto, para um estrangeiro. 
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Ao se embrenhar em direção à mata fechada e aos interiores do país, Steiner não é 

apenas um artista. Ele assume o mesmo papel do primeiro viajante que por aqui 

chegou e, curioso, passa a fazer contato com as populações uma vez 

desconhecidas, integrando-se e causando estranhamento em si e aos que o 

recebiam ante tão imensa novidade. Essa experiência o faz voltar seguidas vezes 

em visitas aos diversos povos indígenas brasileiros alocados em variadas regiões do 

país.  

 

 

Figura 37 - Hans Steiner. Dança Aruanã. Xilogravura, 12 x 25,5 cm, 1959. Fonte: Coleção Josafá 

Vilarouca Jr., São Paulo, SP. 

 

ñDan­a Aruan«ò (figura 37) é um dos únicos exemplares que esta pesquisa obteve 

da obra de Steiner na técnica da xilogravura. Como se pode notar, a composição 

congrega poucos elementos e é bastante simplificada, como se apresentaram outras 

obras em xilogravura.  

 

Possui um primeiro plano e um segundo, sugerido por duas árvores produzidas de 

forma assimétrica e no meio da composição. As formas permitem perceber que são 

postas de maneira bem mais livres e sem excesso de detalhes, o que comprova que 

os traços nesse trabalho são construídos a buscar moldes geométricos. Nota-se, por 

exemplo, a vestimenta dos índios em sua cerimônia.  

 
























































































