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RESUMO

Este trabalho tem por objeto de estudo o regigrdipbs negros nagiagens Pitorescade
Jean Baptiste Debret e de Johann Moritz Rugendasvés do diadlogo texto-imagem,
procuro compreender a visualidade que constroemojetpm do Brasil, especialmente dos
africanos e de seus descendentes, e 0 papel des@nastes na marcha civilizatoria que
reservam a jovem nacdo. Nesta jornada, desvendamiligplas cores e feicbes, e uma
linguagem pictorica que dialoga com a producaoatisitocentista, seja de pinturas, gravuras
e até fotografias. Assim, procuro entender os ekhdestes artistas, atenta a relacdo entre a
construcdo de diferencas e similitudes e a proddgialteridade, como mediacdo entre a
observacdo de um universo social e a producéoedsnos visuais

Palavras-chave: Debret, Jean Baptiste. Rugendaanddvioritz. Artistas-viajantes. Registros
Visuais do Negro. Brasil — Século XIX.



ABSTRACT

This dissertation aims to study the register otblypes during thePicturesque Voyagedf
Jean Baptiste Debret and Johann Moritz Rugendasking text and image, | try to
understand the representation they build up abaarziB particularly regarding African
people and their descendants, as well as theirinokbe Civilization March. During this
journey, we find multiple colors and faces, andietqpial language that match with the
eighteenth century visual production, includingnpiaigs, engravings and pictures. | analyze
the painters’ points of view, paying attention twe trelation between the construction of
disparities and similarities, and the productionidentities; a result of mediation between
social observation and the production of visuahsig

Key-words: Debret, Jean Baptiste. Rugendas, JoNniiz. Traveler Artists. Black people
visual register. Brazil — 9century.
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INTRODUCAO

O que ha de mais real para mim séo as ilusdes guoe ¢
com a minha pintura. O resto séo areias movedicas.
Eugene Delacroix

Quem faz a histéria? Os seus personagens/sujeitaguele que propde a narrativa?
O que define as dimensdes de passado, presentar@?flQuais sao os diversos universos
mentais que os individuos dispdem para pensar, dfeaentes linguagens? Afinal, qual o
sentido da histéria?

Refletir sobre o pensamento historico enquantogss cognitivo nos faz imergir em
muitos questionamentos e proposi¢cdes. Pensar do ofio historiador, o “fazer”
historiogréfico e seus instrumentos de trabalho,é@arefa simples, mas necessaria.

As ciéncias do espirito trabalham a diversidadézdra o conhecimento enraizado
nas condi¢des do tempo e da sociedade que 0 gerawaro construcao intelectual, datada,
do mundo social e de individuos. Observar os “piasfuhistoricos como criagdo imaginaria
e manifestacdo ideologica inserida em determinadtegto social, e ndo fruto exclusivo de
existéncias individuais, ndo implica crer que todgue os seres humanos sdo e fazem ocorre
dentro da sociedade e por isso seja por ela detadmi Por outro lado, uma vez que os
sujeitos ajam uns sobre os outros, o que é produzid cada um ndo pode ser somente
explicado a partir de si mesmo. Como afirma Gedrgn&l (2006, p.11), “em nenhum
individuo se encontram postos, lado a lado, o elémngue o iguala e 0 que o separa dos
demais; ambos os elementos constroem a unidadesinei da vida pessoal”.

As existéncias individuais ndo implicam, pois, i@ mxisténcia de formas coletivas.
O que se tem € uma relacédo de reciprocidade, unplesmnde fenbmenos que se em um

primeiro momento aparenta unidade, na verdade paossugrande e variado numero de
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objetos que podem ser interpretados em diferem&ndias. Nao se pode afirmar, entretanto,
que tudo é valido, mas saber os limites de cadaogrgao.

E necessario pensar as construcbes historicas, difieentes simbologias e
significacBes e as representacdes a que ddo férraainterpretacdo que transforma meros
fatos em fatos histéricos, vinculando-os correspat@mente a idéia da histéria como uma
ligacdo temporal entre passado, presente e fu@mbe assim ao historiador a missao de
vislumbrar, a cada passo do passado, os futurasvess daquele momento, construindo
historicamente a partir de suas proprias escolham uepresentacdo do passado.
Representacdo esta fruto de outras representai@ésdividuos e coletividades que por sua
vez interpretam e reinterpretam os acontecimeptossuas multiplas linguagens e cognicdes.

Foi em meio a estas reflexdes, idéias e linguageaesncontrei, ainda na graduacao, a
historia na arte e a arte na historia, descortinaraas possibilidades a partir dos registros
visuais produzidos por individuos ao perscrutar undo e suas aparéncias. A bolsa de
iniciacdo cientifica da FAPERJ no Projdtiobs e Civitas sob tutela do Professor Ronald
Raminelli, me aproximou das narrativas dos artigiagntes que aqui estiveram em fins do
século XVIII e inicio do XIX. Entre textos e imagersurgiam multiplas representacdes, as
vezes complementares, as vezes contraditériassengsre instigantes.

Neste percurso, (re)encontrei as obras de Jeanstamebret e Johann Moritz
Rugendas, com gravuras ja visitadas em minha iigaem livros didaticos diversos. Aquelas
imagens um tanto quanto familiares, transbordavgeraanovos significados, diferentes
guestionamentos e leituras. A cada pagina da bifalia publicada sobre os artistas, novas
guestdes e uma certeza: as reflexdes nao estagatadss, nem se esgotariam.

A temética da escravid&o, recorrente nas obrasetheeDe de Rugenda a atencéo
dada a representacdo do negro, em especial a idadgsda multiddo africana, foram
determinantes na escolha do meu tema de pesquasmaNografia de conclusdo de curso,
intitulada “Negros, Mulatos e Curibocas: as diféesrfaces do discurso visual oitocentista”,
discorri sobre os dois artistas e procurei relari@uas obras. No tempo que dispus, limitei a
analise a consideracdes sobre a bagagem que trparan® Novo Mundo e os fundamentos

de suas escolhas, partindo da idéia de que estas sbéguiam um projeto elaborado pelos

! As obras de Debret e Rugenda¥eyage pittoresque et historique au BrésNalerische Reise in Brasilien
respectivamente — estdo publicadas em portugués Exitora Itatiaia: DEBRET, Jean Baptisiéiagem
Pitoresca e Historica ao BrasilTrad. Sérgio Milliet. Belo Horizonte: Ed. Itatalimitada; Sdo Paulo: Ed.
Universidade de Sdo Paulo, 1989. (Reconquista dsilB3 série especial; vols.10, 11 e 12); RUGENDAS,
Johann MoritzViagem Pitoresca Através do Braslirad. Sérgio Milliet. Belo Horizonte: Ed. ItatgiS&o
Paulo: Ed. da Universidade de Sao Paulo, 1979e@@olReconquista do Brasil; Nova Série, v.2).



11

autores para o Brasil — atento a populacdo afriess®us descendentes — cujo entendimento €
essencial para a compreenséo e utilizacdo de Buasag, isto é: compreender seus discursos
e registros pictoricos como parte de uma mesma obra

Concluida esta etapa, eu ainda ndo estava satiskaibia que podia ir além: aquelas
pinturas diziam mais. Optei por seguir adiante nojgto que apresentaria a selecdo do
mestrado. Entretanto, neste trajeto me deparei“@megro na fotografia do século XIX”,
livro organizado por George Ermakoff. Aquele embeaio de fotos de diferentes artistas era
no minimo estonteante. A cada pose no novo suparteedescobria a visualidade de outrora,
das pinturas de Rugendas e Debret. Foi entdo qcidi dmisar e estender meu recorte
temporal, que se restringia as trés primeiras @dé&cdds oitocentos, até os anos de 1860 —
periodo em que o fotoégrafo José Christiano dedaéienriques Junior atua no Rio de Janeiro,
produzindo a sua famosa colecaadge de visitale tipos negrds

Em um primeiro momento, a idéia era trabalhar centr@s artistas, que tinham em
comum o registro de tipos negros e o diferenciakdporte utilizado — o desenho/pintura
(multiplicados pela litografia) e a fotografia. Asmporalidades distintas — Debret (1816-
1831), Rugendas (1822-1825) e Christiano Jr. (1I85®) — possibilitam um dialogo intenso
entre os olhares que guiam estas obras e as idigastes no periodo em que foram
produzidas, permitindo ainda entender a (re)apagfd de clichés tipicos da pintura
oitocentista pela fotografia, que, para além deetra tona continuidades e resignificacdes,
evidencia interesses e mesmo identidades que sstéin construidas em meio a disputas
simbdlicas entre senhores, escravos, artistaslEpaivo.

Contudo, no desenrolar da pesquisa percebi quaeesessario direcionar o olhar e
centrar o foco. Algumas fontes eram limitadas aasubastante complexas. Unir os trés
artistas neste momento poderia comprometer o agsulbu mesmo néo permitir aprofundar
questdes originais e até hoje pouco exploradassta bibliografia sobre os artistas-viajantes,
meu ponto de partida. Se muitos foram os que diaocuta qualidade estética de suas obras ou
a veracidade de seus registros, poucos deram ataagdnstrucdes histéricas em Rugendas e

Debret, a exemplo do belo trabalho de Valéria L{&R03). E este é o desafio: entender as

2 A referida colecdo de fotografias de Christianoedta no Arquivo Central do IPHAN — RJ e esté ioabha
em: AZEVEDO, Paulo César de & LISSOVSKY, Mauricirgs.). Escravos brasileiros do século XIX na
fotografia de Christiano JIS8o Paulo: Ex. Libris, 1988.

® Dentre os autores que escreveram sobre Rugeridelsret, temos ALMEIDA PRADOQ Artista Debret e o
Brasil); JULIO BANDEIRA ("Debret e a Corte no Brasil". I©® Brasil RedescobertpGEAN MARIA
BITTENCOURT (A Miss&o Artistica Francesa de 1816)ARIA DE FATIMA COSTA & PABLO DIENER
(A América de Rugendas: obras e documenty®)L ERIA LIMA ( A Viagem Pitoresca e Historica de
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tipologias criadas pelos artistas envolvendo asafos e seus descendentes, sem perder de
vista a dialética de seus registros e experiéndgfamis frente as mudancas de paradigmas,
transformacdes técnicas e sociais do século XIX¥pdétrho, pois, pensar — a partir das
tipologias cunhadas nas obras de Rugendas e Debrettocentos como espaco de ruptura e
continuidade de uma tradicdo imagética, a de regist tipos, compreendendo a imagem como
um conjunto articulado de categorias e esquempsrdepcao.

O conceito de raca aparece como fio condutor dalgmaatica que envolve estes
artistas, demonstrando que para além das concepmmesiblime e do vocabulario do
pitoresco, seus olhares se faziam sob o prismai€asias bioldgicas, do progresso cientifico
e das novas teorias raciais, continuas questioasdtar multiplo. Dai as diferentes formas e
estratégias de representacdo, as quais sao ermtefigcando relacionar a histéria enquanto

expressao de um movimento de mudancas e permasi@aciango do tempo.

A viagem do olhar: artistas-viajantes no Brasil oibcentista

No século XIX, os olhares lancados sobre o des@idtenaterializar-se-iam segundo
diferentes técnicas pictoricas. O registro viseaktpapel fundamental enquanto veiculo de
difusdo da imagem do outro, se debrucando essemgitd sobre aspectos que lhe eram
exoticos e pitorescos. E no Brasil, nao foi diféeen

Resguardado com cautela dos olhares estrangeirasteséculos, com a abertura dos
portos as nacdes amigas, o Brasil viu seu tewitéxplorado por avidos cientistas, curiosos
provenientes de diversas partes do mundo. Conmsfér&ncia da corte portuguesa para o Rio
de Janeiro, em 1808, muitos foram o0s viajantes ampe vieram em missdes cientificas
européias, encarregados de irradiar cultura eizag¢#io na nova sede da monarquia
portuguesa, com uma producao bastante heterogéapdao Brasil como seu laboratério de
pesquisa

As expedi¢bes eram conduzidas por naturalistasjcosdbotanicos, que se faziam
acompanhar por pintores e desenhistas, para dotamsras observagcdes e conferir-lhes

Debret: por uma nova leitural'ese de Doutorado) e RODRIGO NAVESKorma Dificil: Ensaios sobre arte
brasileira).

* Entre os viajantes que estiveram no Brasil noleé¢lX destacam-se: Spix e Martius (1817-20), Rutgen
(1822-1825 e 1845), Debret (1816-31), Adrian Taur{a$24), Florence (1825-29), Luccock (1808),
d’Orbigny (1826), Seidler (1835), Thomas Ender (@8 Maximilian de Wied-Neuwied (1820), entre outros
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legitimidade, embasando-se no “realismo criative” também guiados pela razdo critica
oitocentista. Usos, costumes, tradicOes e fala@es eninuciosamente registrados. Desenhos
retratavam paisagens, construcdes, exemplaresidmganzooldgicos, enfim, tudo aquilo que

nao pudesse ser transportado, constituindo vafs® de informacdes para os cientistas.
Pena e pincel registravam experiéncias, divulgaxesultados e mesmo confrontavam estes

ao conhecimento existente. Como destaca Valér@liRit999, p.42),

Na elaboragéo do inventario da natureza a quecgipha, era necessario analisar,
julgar, apontar semelhancas e diferencas, tracaengscos, estabelecer
ascendéncias e, acima de tudo, determinar quat 8eg& ocupado por cada ente
natural dentro da ordem que se construia paravense. Se coube ao cientista das
luzes classificar espécimes de plantas e animaigliando-lhes o sistema
reprodutivo e a aparéncia, ndo foi diferente no sgieefere aos homens, agora
também eles objeto da ciéncia.

E é buscando realizar este inventario, frente a temra de natureza exuberante e,
principalmente, cuja natureza era habitada por henéo diversos, que os livros de viagens
cientificas ao Brasil se enchem de indios, negromestico§ em um grande quadro
comparativo de diferencas.

Vale lembrar que o periodo pos-abertura dos pddbsle notavel crescimento e
expansao da economia urbana e do trafico de escr&egundo Mary Karasch (2000, p.32),
cerca de um milhdo de africanos passaram pelo Ridadeiro entre 1800 e 1850. Apds a
extingdo do trafico na década de 1850, houve unstanbal incremento no comércio
interprovincial de escravos. Estima-se que cerca0femil cativos foram transplantados das
provincias do norte para a regido sudeste até addéte 1880 O negro, portanto, é quem
ocupa as ruas da cidade oitocentista. Suas atasdad desenvolvem no meio urbano e
mediacdes, o0 seu papel € majoritariamente o dedm@bra. E o responsavel pelo transporte
de agua, mercadorias e excrementos e mesmo peipdrde humano. Muitas vezes, possui

barracas de ganho onde vende tudo quanto é tiptedmadoria, além de ser responsavel por

> O conceito de “realismo criativo” foi desenvolvigmr Alexander von Humboldt no estudo do espaco
geografico e humano em suas viagens a América dpdBwolta de 1810, o qual concebia “a represétac
cientifica da natureza numa imagem artisticameatdocmada”. Ver Loschner, 1978. Apud. Maria S.Porto
Alegre. Imagem e representacdo do indio no século. XX Grupioni, L.indios no Brasil MEC: Brasilia,
1994,

Note que estas categorias nao sdo homogéneawde, qaie muitas vezes aparecam como tal nos relatos
viajantes, nos remetendo a grupos gerais que tiegtdism do europeu por oposic¢ao direta, podemasngric

las também subdivididas sob as mais diversas etiasmenclaturas, como veremos no decorrer deste
trabalho.

Sobre a questdo ver: Juliana Farias; Carlos Seafdavio GomesNo Labirinto das Nagdes: Africanos e
identidades no Rio de JaneirRio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2005 / ManolorEntino (org.).Trafico,
Cativeiro e LiberdadeRio de Janeiro, séculos XVII-XIRio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2005.
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todas as atividades, desde pavimentacao de russsmui pelo barbeiro a lavadeira de roupa.
E natural que a escraviddo presente no cotidianoadacdes sociais ndo passe despercebida
aos olhos dos artistas.

Observar, colecionar e classificar eram mais que aletivo cientifico. Em um
contexto permeado pelas teorias racialistas, asgeptacoes vao se forjando na construgéo
de identidades floreadas de elementos que as apoxido imaginario europeu, a0 mesmo
tempo em que tornam mais palpavel a idéia de ungénimgolonial em um momento de
instabilidade politico-administratifa

O naturalismo cientifico e a difusdo das ciéncetsinais caracterizaram-se tanto como
um estilo de pensamento quanto como uma ideologiicgamente estruturada, articulada a
expansdo das sociedades que se industrializavaenesgitavam de recursos naturais como
matérias-primas e fontes energéticas. Segundo iFdguéin: SILVA (org.), 1997, vol.1,
p.XXXVII),

Devidamente contextualizadas no momento de asc@lmsimodernos Impérios, de
nascimento de jovens nagfes independentes na Anéima e de implantagao do
sistema capitalista, as viagens e coletas feitasnpturalistas no Novo Mundo
adquirem um significado que engloba e ultrapasseteresse exclusivamente
cientifico, sendo a Ciéncia ferramenta necessdrialesenrolar do jogo politico-
econdmico.

Deste modo, a producgéo de inventarios e a circoldednformacdes permitiam tornar
mais concreta a idéia de um império colonial alida. Para além de demonstrar a
diversidade e grandiosidade do ultramar portugaés)o afirma Ronald Raminelli (2008,
p.214),

A producdo desses inventarios era condicdo ne@gs@ra manter as fronteiras,
fomentar minas e lavouras e, enfim, incentivarasocomerciais. Os tipos étnicos
tornaram-se tema de obras que atuavam como verdadeentario visual das

diversas comunidades do ultramar lusitano.

Estas obras ndo apenas sintetizavam o0s resultaglopesiquisa como também
formulavam em linguagem artistica as idéias dograbistas. Como destacam Diener e Costa
(1999, p.21), “o quadro oferece informacdes prectaa paisagem, vale dizer, esta pensado

como fonte auxiliar para o estudo cientifico e,na@smo tempo, € portador de uma idéia

® Refiro-me aqui a fragil soberania portuguesa nuiinente europeu e as decorréncias da transfer@adiarte
portuguesa para o Rio de Janeiro, processo quenaubiima independéncia do Brasil em 1822.
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artistica; na linguagem académica, é uesguisse peinte Ao mesmo tempo em que
satisfazem as exigéncias da Academia, é neles qatucalista sintetiza a sua bagagem de
artista-viajante. Ensina a ver, a definir manettasdescrever a paisagem: “as pranchas do
pintor-vigjante ndo sO figuram um Brasil, como easi a figura-lo, a descrevé-lo”
(SUSSEKIND,1990, p.39).

Escrita e desenho se complementam e mesmo se denfuna constituicdo do
discurso cientifico oitocentista. Se em alguns nmiog as imagens eram utilizadas para
confirmar as informacdes contidas nas descricoas, oaitros disponibilizavam dados
especificos que complementavam ou mesmo contradizisuporte textual. E neste momento
que as representacbes do homem revelam a diversidasl culturas observadas, num
movimento inicial de ruptura da representacdo danian de categorias homogéneas
contrapostas ao branco, introduzindo-se particdddes fisicas e caracteristicas distintas
capazes de individualizar as espécies. Este motwiméara impeto a um novo tipo de
observacéo social, adaptando o ideal, do pontastie das convencgdes pictoricas, a trabalhos
baseados em uma maior observacdo da naturezataBtdreesta transformacédo € lenta,

complexa e nunca linear. Recorrendo as palavr&saoen Lisboa (1997, p.46-47),

devemos lembrar que a percepcao do 'desconhetédalteridade’, do 'estrangeiro’,
do 'outro’, pressupde a existéncia do 'conhectttn”proprio’, do 'patrio’, do 'eu’
como ponto de referéncia. (...) Portanto, ao meempo em que o viajante fala do
lugar visitado, reelabora o seu préprio lugar dgesn, permanecendo em constante
didlogo com as suas referéncias, que podem sestasyinegadas ou reiteradas. A
narrativa sobre o 'outro' também é, afinal, a ti@eaobre 'si mesmo'.

Assim, a compreensao das qualidades do sublimebeldacontinuava a recorrer aos
antigos modos de representacdo e valorizacdo eratas. Como destaca Dawn Ades
(1999), estes artistas-repOrteres viajantes queeesin no Brasil estavam longe de ser
unificados no que diz respeito ao gosto, formacaoteresses. Diante de uma natureza
infinitamente diferente do que qualquer uma conual gstivessem familiarizados, valiam-se
de diversas vertentes para suplementar e conswas observacgdes, incluindo idéias do
sublime e o vocabulario do pitoresco. As composigi®edeciam, pois, na maioria das vezes,
a um esquema pré-definido de representacdo pi@idpmutado na concepcdo de modelos
rigorosos de representacdo, @sguematas— conjuntos visuais que faziam parte dos
conhecimentos partilhados por desenhistas, pintarggliitetos e engenheiros desta época,
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que nos remetem a imagens recorrentes nas obrdgfedentes autores, a construgdo de
esteredtipos para representacateda brasilis®

Ressalto ainda a intensa rede de intertextualijadese estabelece entre os diferentes
artistas e viajantes da época, 0s quais muitas\@raungavam do mesmo género pictorico,
alcando suas semelhancas para além do texto, & sebeegistro iconografico. Muitos
trocavam correspondéncias ou mesmo freqientavamessnas academias e sociedades
cientificas. Eneida Sela (2001, p.106) afirma que

assim como havia instrucBes de viagem para os atistas que integravam
expedicdes cientificas, € bem provavel que existasbém um elenco de temas e
situagBes recomendados aos olhos, conhecido pejasites que se propusessem a
observar um universo social estranho nas cidadiéasvisitadas.

Como ressalta Silvia Lara, estas representacoesi&e@®m ser encaradas como um
registro de uma repeticdo empiricamente observavas, sim como diretamente relacionada
as caracteristicas da linguagem iconografica gustitoi estas imagens, a qual “a0 mesmo
tempo em que registrava diferencas e diversidagietyava uma interessante operacao
homogenizadora” construindo “tipos genéricos” (LARA02, p.10-11).

A arte, as técnicas de reproduc¢do pictorica e o @uito social da imagem

Pensar os registros visuais produzidos por estetagrviajantes em suas multiplas
relagcbes com a sociedade oitocentista, pressufiéarrsobre a reproducédo e o consumo de
suas obras e seu dialogo com os canones pictaismgido forma e cor a visualidade de
entao.

A reproducdo da imagem, através de variadas fotéeascas, permitiu sua aplicacédo
a universos tao diferentes quanto seus usos, altdags mais diversos circulos culturais.
Processos que ao expandirem as propriedades répasduda representacdo visual,

encontraram meios diversos promovendo a inclusdima@em nas praticas das formas

° Destaco que muitas destas imagens recorrentearagadr se transformar em clichés nas representaigbes
Brasil oitocentista, como no caso da natureza daeisldo brasileira, em que muitos historiadoreseheam
suas generaliza¢bes em viajantes que estiveranagpenRio de Janeiro (onde predominava uma eséi@vid
urbana e ndo agréaria) ou entdo que deram maioséefa seus trabalhos a esta cidade, tirando céeslus
discordantes da real situagdo e formas de empseEgav® em todo o Brasil. Para além destas genacaks,
destaco ainda a utilizagéo de tipos escravos esifgmdos, sem distingdes que nos remeta a etnidpas

especificos (a negra do tabuleiro, o carregadoragém, o capoeira, etc) como "decalques" recorseais
diferentes paisagens do Rio de Janeiro.
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utilitarias, nas formas graficas, nas formas actiste cientificas, e passando, por iSso mesmo,
a constituicdo permanente de muitas atividadesisoci

Como destaca Annateresa Fabris (1998, p.11), téer@@snomentos da historia das
imagens de consumo antes do advento da fotogmidécnicas de xilogravura (em uso
corrente desde o século Xlll), de agua forte (ruleéXV) e a litografia (difundida no século
XIX). Se a xilogravura permitiu a circularidade wi®a nova fonte de informac¢éo no universo
visual — a imagem impressa no papel — o manusgmwateha de madeira e a interferéncia do
suporte no produto final foi sempre um desafio, eona producdo associada de oficios, que
envolvia editor, ilustrador, tipégrafo e xilograwad A gravura em metal surge entdo em
busca da autonomia da expressao visual e de gumtjpm grafica. Como afirma Rogéria de
Ipanema (2007, p.23),

O desenvolvimento da gravura ocorre na justa addéguaa técnica, produto e
consumo. Nas técnicas de metal, a gravura dinan@izowagem, numa capacidade
plural de opg¢Ges, expandidas em campos, area®meseque, ou ndo a possuiam,
tornando-se permanentes, ou multiplicando a expaeadatil-visual, em realidades
para individuos, grupos e meios, que conviveram awmmitas informacdes
(originais) simultaneamente. A reducéo do espatgmpo de deslocamento para o
estimulo de uma referéncia visual, a partir de umagem impressa, foi
estabelecida, e pode ser entendida como fundardentoocesso de constituicdo da
comunicacdo massiva. A mesma acdo multiplicadodivisora que ocorria no
interior das oficinas de estampas e tipografies,reconstruida do lado de fora, na
publicacdo e comercializacao destes produtos, jay reais imagens, mais pessoas,
mais imagens para as pessoas a mais.

Assim, cada vez mais no meio de reproducéo fazeamesessarios novos métodos e
materiais que mais se assemelhassem aos origimaigegresentavam. E em resposta a esta
demanda que, em fins do século XVIII, surge a taéig™, inaugurando uma nova pratica
pictérica eleita nas atividades graficas pelosstadi dos oitocentos. llustrador, desenhista e
gravador ndo necessitam mais diretamente da produg@junta de outrora, nem é mais
preciso retocar o desenho impresso, 0 que atrilmagem reproduzida um carater de “maior
espontaneidade e originalidade”, sem falar quengdoprocesso do entalhe ndo era mais
necessario, isto é, “o percurso da emissdo da imdgereduzido, os niveis de producédo

ampliados e a imagem potencializada em sua ci@alagPANEMA, 2007, p.25)

19 A litografia tem como matriz a pedra litograficaa qual o desenho é feito, processado e impresso
posteriormente sobre papel ou outro suporte. Eipmde impressdo planogréafica, sem incisdo, cates
relevos sobre a matriz, cujo principio basico émeléncia entre a agua e a gordura. Tal procedinzmba
por obter resultados mais fiéis as imagens origidai que as outras técnicas de gravura até erlizadds
(em madeira e metal), permitindo ainda a sua rejitzitidade.
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O principio da impressao a partir da pedra litdaggdbriu novos caminhos para a
producdo artistica, significando também um enorrass@ na evolugdo da impressédo de
carater comercial, visto que permitia uma impressé&ndomica e menos morosa que 0S
procedimentos graficos da época. Seu uso se difuragiidamente no século XIX como
técnica de reproducéo, contribuindo decisivameatdivulgacdo e popularizagdo de imagens,
seja na impressdo de estampas, rétulos, anunoiosig e revistas, seja na reproducdo de
obras de art&'

Uma diversidade de usos e de sentidos se fez pbssdgse momento em que 0s
procedimentos técnicos ndo somente reproduzem ageims, mas lhes imprimem uma
poténcia antes desconhecida, tanto no que se gefara circulacdo quanto a proliferacdo dos
sentidos, das atividades e dos valores que pasganara

O consumo da ciéncia e das artes sob a forma degdes acessiveis e fartamente
ilustradas se transformou em sucesso empresasalomsavel pelo surgimento de novos usos
para as imagens produzidas por artistas ou ciastigio dar a suas aquarelas a forma
litografica os artistas tinham consciéncia do sedep de divulgacdo. Deste modo, o que
poderia ser entendido como uma experiéncia paati@privada — um diario pessoal e livro
de viagem — deixa imediatamente de sé-lo ao ingress mercado simbdlico de "bens
culturais”. Essa relagd@o entre o autor e o ledafimrma o carater publico da cultura, que longe
de nos oferecer a verdade da representagdo, ofaseicktias que eram compartilhadas por
determinado grupo acerca da natureza, do homenigiliizacdo do novo mundo.

Como afirma Celeste Zenha (2002, p.135),

O negdcio de reproducdo e venda de imagem em émg@a ganhou, ao longo do
século XIX, uma dimensdo até entdo impossivel de wbslumbrada. A
‘democratizacdo’ da cultura e da civilizacdo seafalesejavel e também exequivel,
pois um conjunto excepcional de avancos e invengédsrreno da reproducao de
imagens diminuia os custos e melhorava a qualidasies artefatos, produzidos em
guantidades cada vez maiores.

Contudo, por mais que a matriz litografica fosseainseu original era o desenho e
este traria sempre o peso das maos humanas, aiadaatyralistas e artistas se esforcassem
em divulgar a legitimidade de suas obras enquagigtro do real. Como afirma Ana Mauad

(2004, p.2), “para o viajante, a impressdo caugeda olhar € a que fica, fornecendo o

' Ainda que os avancos técnicos permitidos pelgrtitita fossem muitos, ainda nédo era possivel iategr
litografia ao corpo do texto tipogréafico, de maasajue este tipo de imagem s6 podia acompanhart riex
forma de uma folha avulsa, onde eram registradosmaimente os nomes do desenhista a partir do qual a
pedra havia sido litografada, o litégrafo, a oficima qual tinha sido impressa e uma breve legenda.
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estatuto de verdade ao relato. O fato de ter egtadente, ter sido a testemunha ocular de um
evento ou de um habito cotidiano qualquer, gararsiga narrativa o teor de incontestavel”.
Empenhados em captar a realidade com o maximoageiguade, muitos foram os
esforcos destes artistas, destacando-se o usthdataj do fisionotraco e mesmo da camara
escura, técnicas estas que projetavam a imagent aop@&da, mas nao a registravam

diretamente sobre o suporte. Como destaca FaB88(p.11-13),

Se a litografia representa um ponto culminanteefmi¢do de um novo estatuto da
imagem (...) ndo se pode esquecer que também asifEs quimicas tentam
fornecer solugcbes capazes de satisfazer o novaimmngcdnico. Desde fins do
século XVIII séo feitas varias experiéncias (.a)gobter superficies sensiveis a luz
e para fixar as imagens, gragas ao emprego dedsajsrata. Esses processos,
associados a cAmara escura, lancam as bases cipipria fotografia.

E em resposta a crescente demanda social de imggensa década de 1830, os
experimentos de Daguerre e Niepce culminardo noeradvdo daguerreétipp O
procedimento permite a decomposicdo e a raciogalzaa producdo das imagens numa
série de operacdes técnicas ordenadas, sucesshtigatérias e simples. Recorrendo a
Rouillé a autora acrescenta: "O fotografo ndo @torade um trabalho minucioso, e sim o
espectador da aparicdo autébnoma e magica de umgermauimica” (Rouil® Apud
FABRIS, 1998, p.13-14). Ao proporcionar uma repnésgio precisa da realidade,
fornecendo a imagem um estatuto técnico pautadogesios mecanicos e quimicos
parcelados, retira dela qualquer indicio de subgitde. A fotografia da ao publico a
infinidade de provas que a época reclama imperiestame que 0s naturalistas tanto se
esforcavam em divulgar com 0 maximo de isencaoiyelss pretensdo de exatiddo em seus
desenhos e pinturas feitd'apres naturee sua "escrita em transito": dai seu sucesso.

Poucos meses transcorreram ap0s o0 comunicado deePage o invento chegava ao
Brasil, através do abade Louis Compte que aportaraosta brasileira a bordo do navio

escola L'Orientale em 1839Em pouco tempo daguerreotipistas de diferenteésmaidades

Daguerreétipo: Imagem positiva direta em chapa dbre; coberta de uma fina camada de prata,
cuidadosamente polida e sensibilizada com vap@esdb. A imagem é revelada com vapores de meredrio
apresentada em caixilho hermeticamente fechado.

¥Rouillé, A. L'empire de la photographie, Paris, 298p.38-39.

4 Na realidade, como lembra Kossoy, "o Brasil ocupe posicdo de destaque na histéria da fotogradia,
menos no tocante a sua invencgdo, pois neste gais) aomo na Inglaterra e na Franga, ocorreranmobesas
independentes e contemporaneas, ainda que, seargares ndo tenham tido, na época, a posigdo ggorio
destinada a Daguerre.", referindo-se ai a Herdtlle®nce, francés residente no Brasil hd 15 anesainda
em 1833 chegou a razoaveis resultados com expesefatograficas. Boris Kosso@rigens e Expansédo da
fotografia no Brasil - Século XIXRio de Janeiro: FUNARTE, 1980. p.18. Sobre a alesdta isolada da



20

instalaram seus ateliés no Rio de Janeiro e ena@ipitais da costa, anunciando seus
servicos pela imprensa local e suas aptiddes ieasstSe em um primeiro momento a
clientela dos fotégrafos se restringia a um pequaimmero de individuos abastados que
podiam pagar seus altos precos, com 0 progresswmemo do pais verificado na segunda
metade do XIX, com as ligacdes ferroviarias, a nidedo e o surgimento gradativo de uma
classe média urbana, coincidentemente a introddggimovos processos fotograficos, a
clientela aumentaria consideravelmente — o dagotgsceperde espaco e entra em decadéncia
com a introducao do papel albuminado e o negativasa de coldédio umido, que permitem a
reproducdo de cépias em papel, barateando os austopliando sensivelmente o0 consumo
de fotografias.

Com a invencao da fotografia a reproducédo do Migm&rava no dominio publico,
quando até entdo tinha sido o apanagio do pintesteNsentido, a leitura da primeira noticia
sobre a invencéo de Daguerre no Brasil, publicadaaio de 1839 ndornal do Commercio
€ esclarecedora. Sob o titulo "Revolugdo nas atteesenho" o autor exalta a nova

invencao:

E inegavel (...) que este invento, um dos mais &dmis de nossos tempos, tera
largas conseqiiéncias em todas as artes do deserdumtribuird ndo sé para o
progresso do luxo (til e aformoseador da sociedads também para o maior
aproveitamento das viagens, quer sejam cientificaartisticas ou morais, quer de
simples divertimento e recreacdo. (Jornal do Comimer Rio de Janeiro, 01 de
maio de 1839)

E interessante observar, no entanto, que o crestndes ateliés fotograficos se deu
de forma mais ou menos semelhante ao de outrossrdeatividades, como a litografia e a
pintura, que possivelmente concorriam entrg. shssim sendo, é possivel dizer que a
afirmacao de um determinado processo de produgdareducao de imagens ndo acarretou o
colapso de outro numa sucessao, provocando sud@tsuimediatas e exclusdes definitivas
de determinados processos técnicos e gostos estéficque torna este momento histérico
interessante é justamente a correlacdo entre diiésrenodos de elaboracdo, géneros e temas
especificos de imagens inseridas num mercado c@ahepe envolvia artistas, artesaos,
comerciantes e consumidores de diversas parteladeta.

Pensar estes registros visuais ndo implica, portagtietir apenas sobre determinados

fotografia no Brasil ver ainda Rosana Monteiro. teAe ciéncia no século XIX: um estudo em torno da
descoberta da fotografia no Brasil". Estudos HistéricasRio de Janeiro, n°34, 2004,

15 ver: Celeste Zenha) Negdcio das vistas do Rio de Janeiro: imagensidade imperial e da escravidéo.
Estudos Historicos. Rio de Janeiro, n°34, 2004.
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tipos de imagem, com diferentes suportes, ou asulsie sistemas de trocas simbdlicas.
Como afirma Annateresa Fabris (1998, p.9), tabxeid requer bem mais, pois estes registros
demonstraram “ser agentes de conformacdo da réalidam processo de montagem e de
selecédo, no qual o mundo se revela ‘semelhantdiferénte’ ao mesmo tempo”. Carvéao,
tinta, pincel, chapas de cobre, prata, iodo, papektrumentos a servico da imagedas
imagens,portadoras de multiplos significados, que se prmespor sua propria natureza a

enfoques diferenciados.

O desafio do visivel: uma imagem, multiplas repres¢acdes

Pensar a obra de arte (entendendo por esta oreegisual em seus multiplos
suportes) enquanto documento histérico, em suardidiwetemporal, €, como afirma René
Huyghe (1994), dialogar com o visivel, com suadicap e linguagens sempre renovadas que
ora exprime a conversagao com 0 universo, ora \&ecsacao conosco proprios.

A obra de arte € uma mensagem fundamentalmentegaabima pluralidade de
significados que convivem num so0 significante. @tsilico dialoga com o cotidiano e com a
apropriacdo que a arte faz do significado do sigedefinindo-o. O artista conduz o jogo
entre a natureza e a obra, fruto da fusdo de divertveis de experiéncias anteriores (idéias,
emocoes, percepcdes), sendo ponto de chegada dprodugdo e ponto de partida de uma
consumacdo que volta a dar vida a forma iniciahvas de perspectivas diversas. Interage-se
com a obra, resignificando*.

O registro visual ndo consiste em uma mensagenadaab definida, em uma forma
univocamente organizada, mas sim em uma possitdide varias organizacfes confiadas a
iniciativa e didlogo com o intérprete e sua bagagamial. Caso a arte ndo servisse a
sociabilidade, nédo dialogasse com quaisquer refi@iende seu tempo, cortando todos os
lacos que a unem com a realidade, ela deixariaedeus jogo e passaria a ser puro
entretenimento. E esta, com certeza, ndo € a Buedestes artistas. Como assinala René
Huyghe (1994, p.220),

Linhas e cores parecem, ao primeiro relance, méautea justificacdo que ndo seja a
transmutacdo que as convertera na imagem de qualgise, de outra coisa. Nada,

16 Ver: Hans-Georg Gadameh atualidade do belo: a arte como jogo, simbolestd Rio de Janeiro Ed.
Tempo Brasileiro, 1985. Diagrama n°14.
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porém, pode impedir que elas existam por si mesquesuma linha continue a ser
uma linha e uma cor uma cor.

Sob esta otica, tema, linhas, cores, movimentos-ltudo se combina para conduzir a
um resultado Unico que nos atinge através de umuehsensivel: a imagem, a qual pode ser
entendida como uma forma de suporte as represestagia constru¢do discursiva. Como
afirma Annateresa Fabris (2004, p.88), ndo exist& wsuposta polaridade entre real e
imaginario e a imagem nao tem necessidade de kar peobatorio, ainda que o olhar do
artista tenha a capacidade de instituir conheciose®or sua magia imitativa o registro visual
nos oferece o espetaculo de um espetaculo. A ente portanto, "duplicar uma realidade", a
representacéo da representacdo. Afinal,

vision itself is a product of experience and acgalion — including the experience
of making pictures — then what we are matchingrajgiictorial representations is
not any sort of naked reality but a world alreadgtleed in our sistems of
representation (MITCHELL, 1987, p.38).

Ao idealizar seus personagens a moda do diajstegid@z sentir a verossimilhanca de
uma realidade desejada. Se o resultado ndo erdagdm de um espetéculo real, era pelo
menos uma imagem atraente, uma promessa que pacmea ser mantida: o espectador
julgava ser facilmente transportado para@tamo afirma Rudolf Arnheim (1997, p.89-91):

Todas as vezes que percebemos a configuracéo,iemiesou inconscientemente,
nés a tomamos pra representar algo, e desse moddaena de um conteldo./ De
um modo mais pratico, a configuracao serve, argasidb, para nos informar sobre
a natureza das coisas através de sua aparénadinaexté...) / A identidade de um
objeto visual depende ndo tanto de sua configuragaw tal, mas do esqueleto
estrutural criado por ela.

Assim, para além da intencdo do artista e inflEndo periodo em que a obra foi
produzida, a obra de arte propriamente dita (ge@ 8 seu suporte) traz informac¢des que
extrapolam forma e reflexdes. O registro visualedser interpretado como resultado de um
trabalho social de producdo de sentido, pautadoesalndigos convencionalizados
culturalmente.

Abordar a obra de arte dentro de uma perspectivan@nte estética, em que as
gualidades formais da obra, a inventividade e ardidde do artista, sdo vistas como

desenvolvimentos autbnomos de seu meio socialddoante longo tempo uma postura
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tradicionalmente aceita no campo da histéria da, @amo lembra Véania de Carvalho (In:
FABRIS, 1998). Por outro lado, muitos foram os letiais que procuraram interpretar a
producao artistica como determinacdo de fatoras-e@ondémicos, negando a autonomia da
obra de arte para reduzi-la a simples reflexo @m®rhenos histéricos produzidos a sua
revelia.

N&o basta olhar as obras de arte de um ou de wmatlo, supervalorizando a fruicdo
ou determinantes sociais, ou ainda pondo-se agsaudkimos instrumentos metodologicos.
Como afirma Giulio Carlo Argan (1994, p.37-38; 102)via mais frutuosa parece ser a que
consiga fundir estes contributos tendo em vista abweidagem historica. Afinal, se o0 método
formalista estuda a formacéo da obra de arte nsc@nctia do artista, 0 método socioldgico a
sua génese e a sua existéncia na realidade sooredtodo iconolégico parte da premissa de
que a atividade artistica tem impulsos mais prafgndo nivel do inconsciente individual e
coletivo, convergem na condicao de reintegrar a abrseu momento histérico.

Ulpiano Menezes (2003, p.11) aponta as vantageasopeonhecimento histérico caso
“a atencdo dos historiadores se deslocasse do cdaspimntes visuais para o da visualidade
como objeto detentor, ele também, de historicidademo plataforma estratégica de elevado

interesse cognitivo”. O autor ressalta que

A aceitacdo da imagem como fonte e da naturezalsteifenémeno artistico ainda
nao eliminou, mesmo nos dias de hoje, a busca ecpdla e estéril de correlacdes
entre uma esfera artistica e outra, social (refleansalidade linear ou multilinear,
homologias, co-variagcdo, etc.) — 0 que ja induzpsepem escala variada, a excluir
a arte do social e, portanto, do histérico. (MENEBZE003, p.14)

Neste sentido, é hora de elucidar a propria hatiaile da imagem artistica. Nao
basta observar o visivel e dele inferir o ndo-@ki necessario passar para o visual, atento a

interacdo observador e observado na producaolagéme consumo das imagens.

As imagens n&o tém sentido em si, imanentesE(a)interacéo social que produz
sentidos, mobilizando diferencialmente (no tempos mspacos, nos lugares e
circunstancias sociais, nos agentes que interv@&t@rrdinados atributos para dar
existéncia social (sensorial) a sentidos e valeréaze-los atuar. Dai ndo se poder
limitar a tarefa a procura do sentido essencialma imagem ou de seus sentidos
originais, subordinados as motivacdes subjetivasuator, e assim por diante. E

necessario tomar a imagem como um enunciado, quee saprende na fala, em

situagdo. Dai também a importancia de retracaogrdiiia, a carreira, a trajetoria

das imagens. (MENEZES, 2003, p.28)
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Aposto, pois, nas obras de arte como representa¢gigsis de imagens mentais, de
conceitos, de associacdes de conteudos culturagglaio de significacdo simbdlica, logo
histéricos. A medida que a obra de arte se reaifrana-se, é certo, como uma organizacio
plastica, mas a0 mesmo tempo como uma manifesticder, do social. E neste sentido que
Argan (1994, p.17-18) afirma que o historiador déwe tentar entender como a problemética
geral da época se desdobra na obra do artista eomstitui o tema ou o conteddo, mas como
aquela problematica envolve o problema especifec@mle e se apresenta ao artista como
problema artistico. Isto €, estudar a arte ndo aamoeflexo, mas como agente da historia.

No trabalho que segue, procuro entdo focar a imagemo sujeito de um
“enunciado”, como registro produzido/construidoop@alrtista, como parte da sociedade
observada, atentando as condi¢cfes técnicas essdei@ua producéo, circulacdo e consumo.
Lanco mé&o da triade proposta por Ulpiano de Menezesis&o, o visual e o visivél para
investigar a visualidade nas obras de RugendasbeeDa partir das tipologias apontadas
pelos artistas.

Até que ponto teriam o intuito, com suas classifies e distincbes de chamar a
atencdo para a origem africana do contingente mdmnmopulacdo ou de buscar mostrar seu
grau de assimilagéo a esta sociedade? Estarianamd@sando para "novas" estratificacdes
sociais ou apenas divulgando o exético? Até quedopestas representacdes atendem as
normas da Academia ou vem acrescentar uma novaaticanvisual e social ao trabalho
produzido? Quais as variaveis consideradas nadragdss de seus tipos negros? O porqué
das escolhas? Este é o desafio.

Assim, no capitulo 1 atento a construcdo da imaddricano e de seus descendentes
nas obras de Jean Baptiste Debret e Johann Margjeridas, centrando a analise nos bustos de
tipos negros pintados pelos artistas. Procuroiitentas diferentes etnias africanas apontadas e
entender a tipologia criada para sua representagdanarrativas/imagens produzidas, assim
como suas diferentes denominagdes e os paramsimas/(simbolos de distingdo) que regem
esta classificacao. Quais concepgodes gerenciathare® destes artistas, o porqué das escolhas

e sua relacdo com o pensamento cientificista doseanitos.

" para Ulpiano, “o visual engloba a iconosfera esiseemas de comunicacdo visual, os ambientes sjsaai
producdo/ circulagdo/ consumo/ acdo dos recurgosdritos visuais, as instituicdes visuais, etwisovel diz
respeito a esfera do poder, aos sistemas de aardrditadura do olho, ao ver/ ser visto e ao dan&o-se-dar
a ver, aos objetos de observacdo e as prescrigbessse culturais de ostentacéo e invisibilidade.; a visdo,
os instrumentos e técnicas de observagdo, os pdpéibservador, os modelos e modalidades do olhar.”
MENEZES, Ulpiano T. Bezerra de. “Fontes visuaisltura visual, histéria visual. Balango provisorio,
propostas cautelares”. IRevista Brasileira de HistoriaSao Paulo, v.23, n°45, 2003. p.30-31
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No capitulo 2, partindo da tipologia das diferengasntada no capitulo anterior,
reflito sobre a representacdo dos africanos e de descendentes nas cenas pintadas pelos
dois artistas-viajantes. Atento a mudanca de pstarregistro visual, onde a construcdo de
tipos especificos, com intuito de marcar diferencade espaco a construcéo de tipos genéricos.
Neste sentido, procuro compreender o porqué desedies abordagens e da “nova” relacdo
estabelecida com a populagéo negra e mesticafaagacentral passa a ser a agéo, a nogao de
progresso.

No capitulo 3, retomo a tradicdo do registro degipomo uma forma de pensar o
mundo cuja expressao visual se processa segundomdedos canones de representacao
visual que migram entre a pintura, a gravura eenjfameados dos oitocentos, a fotografia.
Dialogo, entéo, o trabalho de Rugendas e Debretpante da producao pictorica oitocentista
— a saber, com as obras de Guilherme Briggs, ®eille Christiano Jr — a fim de entender
continuidades, (re)apropriacdes e rupturas em meliferentes suportes — pintura, gravura e
fotografia — e mudancas sociais, como a extincadraftcco negreiro e o incremento das
disputas em torno da liberdade e de seus significaMdo possuo por objetivo analisar
densamente a producao destes artistas, mas reflbti a constituicdo de um discurso visual
especifico em torno dos habitantes e do proprigiBna primeira metade do século XIX, que
(re)cria esteredtipos para a representacderdabrasiliscom base em uma tradigéo pictorica
da qual Rugendas e Debret faziam parte.

Neste sentido, a utilizacdo de tipos especificanocwecurso de representacdo visual se
apresenta como elemento fundamental para o ententtirda constituicdo de uma determinada
visualidade e possiveis identidades, apontando pagossibilidade de conhecimento e
reconhecimento das diferencas e da producéo dielatte.
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CAPITULO 1

Construindo Tipos: A pena e o pincel na¥iagens Pitorescade Rugendas e Debret

Tudo que nédo invento é falso.
Manoel de Barros — Livro sobre Nada

Poucos anos haviam se passado desde que o prieggete D. Jodo e sua corte
desembarcaram no Rio de Janeiro e muita coisa muusstas terras do Novo Mundo.
Diversas medidas foram tomadas para adequar aec@ambndicdo de sede da monarquia.
Foram recriadas as principais instituicbes régiesmo as Mesas do Desembargo do Paco e da
Consciéncia e Ordens, a Casa da Suplicacdo eralémeia Geral da Policia — e procurou-se
fomentar a industria e a circulacdo de idéias, aosvogacdo do Alvara de 1785 — que proibia
a producdo de manufaturas no Brasil — e a criagdmpressédo Régia, “destinada a publicar os
papéis oficiais do governo e ‘todas e quaisqueasutbras™ (SANTOS, 2008, p.18).

A paisagem urbana era alterada e com ela as elpastpara aquelas terras: “O
Brasil, que permanecia desconhecido para seusizattores e que oscilava entre os papéis
de promessa de paraiso e ameaca de inferno, gere@cenario e o enredo de um manifesto
ato civilizatério”. Viajantes estrangeiros de todas procedéncias assumiram funcdo de
destaque, fossem como comerciantes, embaixadoestudiosos dispostos a datar, nomear e
classificar “um mundo que se organizava de manasaalmente distinta e sob leis que
pareciam desconhecer as convencgdes estéticas iRs’HQUEIRA, 1999, p.87; 91).

Com a corte instalada no Brasil, fazia-se necessaradiar "civilizacdo" neste
ambiente, divulgar o gosto pelas Belas-Artes @dhizir 0 ensino de alguns oficios essenciais
ao seu desenvolvimento. E neste contexto que Japiisi Debret desembarca no Brasil em
1816, como membro da Misséo Artistica Francesa. &&s mais tarde, sera a vez de Johann
Moritz Rugendas, que aporta nestas terras integraritkpedicdo Langsdorff. Dois viajantes,
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dois olhares e um intuito: registrar com grafiteneuim ou pincel aquilo que a visdo nao

pode perdurar. Suas obras nos deixam o legado siwelide suas diferentes e possiveis
leituras, e o exercicio de decodificacdo dos sigmstentados em suas representacdes e
taxonomias cunhadas no Novo Mundo.

Antes de direcionarmos o olhar a estas tipolod@s,se necessario analisar suas
trajetorias e experiéncias tendo como alvo a im@adidade dos artistas, as opinibes que
almejavam projetar das terras de além mar, o angb@én que crescem e formam a bagagem
que trazem em suas viagens. Nao tenho a intencdaghe a biografia dos viajantes em
guestdo, mas sim levantar aspectos que considenanées a compreensdo de suas obras,
elucidando o contexto em que estavam inseridassenm@s constituintes de suas idéias e
proposicdes, assim como a relacdo dialética emogartista € ao mesmo tempo produtor e

produto de cultura.

1.1 Trajetorias rumo ao Novo Mundo

1.1.1Jean Baptiste Debret

Jean Baptiste Debret nasceu no ano de 1768, es Barpre frequentou ateliés de
pintura na Franca, podendo ser considerado untaabiésn inserido em sua época: por algum
tempo esteve na ltalia, até entdo concebida comgo b#a arte européia, ingressou na
Academia Francesa, frequentou salGes e recebeuogrpor suas pinturas historicas. Seu pai,
funcionario publico, como o préprio filho afirma hota Biografica do terceiro volume de
sua Voyage Pittoresqueera “um amante ilustrado das ciéncias e das "arfEssuia
verdadeiro interesse em histéria natural, colocddeloret em contato com debates em torno
desta disciplina que seriam fundamentais em sueriéxeia de artista-viajant€.

Sua formacado cultural se desenvolveu em meio atudzado cenario politico da
Franca revolucionaria. Estudou na Academia de Beites de Paris, iniciando ai sua vida
profissional, sob grande influéncia artistica degdias-Louis David, virtuoso pintor portador
de um profundo rigor classitb De acordo com Julio Bandeira (2008, p.21), Delaétomo

'8 Sobre o contato de Debret com a histéria natwalimeida PradoO Artista Debret e o BrasilS4o Paulo,
Ed. Nacional, 1990. Brasiliana volume 386.

¥ Jacques-Louis David (1748-1825) foi um entusiadefensor do neoclassicismo, influenciado pela
contemplacdo dos monumentos antigos e pelas dasiios alemaes Anton Raphael Mengs e Johann Joachim
Winckelmann. Sua pintura neoclassica dominou o i@ana artistico francés durante quase meio século,
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David, “teve uma educacdo humanista primorosa dode influéncia enciclopedista no
Lycée Louis-le-Grand, considerado o estabelecimel@oensino mais moderno de seu
tempo”. Em 1783, Debret torna-se aluno de Davahes depois, casa-se com Marie-Sophie,
prima-irma de seu mestre. Aprendeu com o artiseg ga modernidade iluminista, o ideal
artistico estava na triade arte, politica e hiaf@om énfase na arte-testemunhal da estética
neoclassica: o artista tinha que presenciar sequeeossivel o que retratava. Como afirma
Valeria Lima (2003, p.47-48),

Ele aprendeu com David que a arte precisa aterslee@essidades do momento e
gue o artista é, neste sentido, responsavel pelguadéo entre arte e histéria. / (...)/
o vinculo com o real € apenas um dos aspectos m@asicdo, cujo resultado
incorpora um longo trabalho de reflexdo e uma bagatia rede de intengdes.

Assim, no atelié de David, Debret aprendeu a pantustérica, a importancia do
desenho no processo criativo e a necessidade adoesd corpo humano na busca do belo;
compartilhou de um ambiente de profundas discussitsticas e politicas, onde o
patriotismo e o sacrificio do individuo diante dsiaglo torna-se simbolo maior de amor a
patria — principios que aplicaria mais tarde nad&oaia no Rio de Janeiro.

Frente a imposi¢cédo do contexto politico, em finssdoulo XVIII, Debret é admitido
naEcole des Ponts et Chausségsstinada a formar engenheiros civis (a demaadaratos
para a luta revolucionaria fez com que se convecass alunos da Academia as armas, dai a
saida de Debret para os estudos de engenhariaquieilo eximiam da dita convocagédo). Ja
nos primeiros anos do XIX, Debret segue sua tragetitistica colaborando com arquitetos
em trabalhos decorativos para edificios publicosstdéncias particulares. O ano de 1806
marca sua entrada no circulo das representacteslaslpara a gloria de Napoleao.

Segundo Bandeira (2008, p.26), “Debret vive o meltms mundos possiveis até a
abdicacédo de Napoledo em 14 de abril de 1814”,dqpuaai em uma quase-clandestinidade e
€ banido para o exilio em Bruxelas em janeiro dE518lo final deste mesmo ano, apds ser
recusado para trabalho em Sao Petesburgo peloddgeaia Russia, € convidado a integrar a
Missao Artistica organizada por Lebreton com desdim Brasil.

Vale lembrar que desde fins do século XVII e inidio XVIII a Franca revelou

grandes talentos do mundo da arte e sensivel adirscensinos académicos. Somado a isto,

fazendo com que ele, acima das contingéncias gadjtfosse o pintor oficial da revolugdo francesdegois,
do regime de Napoledo Bonaparte.
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em 1815, com a queda de Napoledo, a diplomaciacé4artugal voltou a apresentar
cordialidade. Lebreton, através de Alexandre vommbhldt, seu colega no Instituto de
Franca, fora indicado ao Marqués de Marialva — éxablar de Portugal em Paris — para
organizar um grupo de artistas que quisessem enaglanérica Portugesa. Como afirma
Bandeira (2008, p.27), Marialva, seguindo instrgcd® “Conde da Barca, Ministro da
Marinha e do Ultramar, partidario do trono portugui América (...) buscava imigrantes
qualificados para a capital americana do recéndefizeino Unido de Portugal e Brasif”.

Assim, no dia 20 de marco de 1816 aporta no BemdWissdo Artistica Francesa,
tendo a bordo Jean Baptiste Debret. Fora contratanim "pintor de histérid*. Daria forma
e substancia a constru¢do de uma nova monarquigjgendo ativamente — em um primeiro
momento — da génese do Império Luso-Brasileirooey @ independéncia, da génese do
proprio Brasil. Investindo nos cerimoniais e napresentacdes simbodlicas do poder
monarquico, criaria insignias e simbolos para ocerde Império, sendo ainda membro
fundador e professor de pintura histérica da Académperial de Belas-Artes (que s viria a
funcionar efetivamente em 1826).

Durante os anos que antecederam a inauguracaal eficiAcademia, Debret alternou
suas atividades de professor em seu atelié conengagara varias cidades do pais, quando
retrata tipos humanos, costumes e paisagens latdms,esquecendo de destacar a forte
presenca dos escravos, seus trajes, instrumertdost@mes, com explicacdes detalhadas de
cada imagem. Queria oferecer aos estrangeiros norgraa que extrapolasse a visdo de um

pais exotico e interessante apenas do ponto @gedashistéria natural. Acreditava que o Brasil

20 A historiografia ndo é unanime quanto ao convimmrganizar a expedicdo ter partido de D.JoAatvAyés
de seu ministro, 0 marqués de Marialidaine Dias (2006), considera que, a partir dasespondéncias
trocadas entre Le Breton e os representantes ¢ portuguesa em Paris, é possivel afirmar queia i
missdo partiu dos franceses. Em trechos das cdreaBreton sugerira a criagdo de um projeto que
promovesse a industria e as artes no Brasil, foonpaut artistas franceses emigrados, obtendo argegui
resposta do ministro portugués: “Nao entro por medaxpedicdo projetada por Mr. Lebreton, bem gtejae
certo de suas boas intengfes e escolha acertadeedfierando as Reais Ordens para me saber ragetaa
de semelhantes pretensdes”. Para a autora, o matgqu&guiar e o cavaleiro de Brito deixam bem ctgwe
esperam as ordens reais para tomar qualquer imigtianto ao andamento do projeto de Le Bretajqe
corrobora a idéia de, apesar da monarquia portagses favoravel ao projeto, este ndo € de suaiautor
Valéria Lima (2003) destaca ainda gomiitos dos artistas que aqui chegaram na Missanc€sa eram
movidos por uma situacéo politica ndo muito favel&va partida da Europa nédo era propriamente v |
escolha. O retorno da monarquia bourb6nica ao pigterva de cena toda e qualquer lembranca napotedn
Assim, se por um lado a viagem ao Brasil era urfégasa#os artistas da época, ndo significava necassarte
uma solucgdo a situagéo politica em que se encamirav

2l Para um conceito de "pintura de histéria" e slac#® com a idéia de nacdo e nacionalismo ver: YEJO
Tomas P. "La pintura de historia y la invencionlate naciones". Intocus Revista de Histdrian®8. Juiz de
Fora: Ed. UFJF, 1999. Segundo o autor, a pinturdisi®ria, como produto de uma visdo educada para
celebrar as convencgdes de poder e divulgar suagjiivilegia mais o contelido do que a forma &,ips0
mesmo, pode ser vista como representacdo do sdbguader oriundos da razdo de Estado.
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merecia estar em futuro breve entre as nacderailals da época e que a elaboracdo de uma obra
histérica a seu respeito seria uma contribuicdosapara que esta justica se cumprisse.

Como observa Valéria Lima (2003), assim como outia@gntes que visitaram o pais
naquela época, Debret também chega ao Brasil comnmisséo: ndo s6 de conhecer, de
explorar, mas de instruir, de dar a conhecer ednizir na nova sede do império portugués o
que havia de mais elevado no campo das artesniemtiva sua a realizagcdo da primeira
exposicao de arte no pais, em 1829 — a Exposic&ladae de Pintura Historica da Imperial
Academia das Belas Artes. O sucesso do aconte@malgu-lhe ser nomeado cavaleiro da
Ordem de Cristo. Em 1830, foi escolhido membro espondente da Academia das Belas
Artes do Instituto de Franca e no ano seguintecismli licenca ao Conselho da Regéncia,
retornando a Europa.

Durante toda sua estadia no Brasil, Debret cult@qratica de coletar imagens que
mais tarde serviriam de base para suas publicaESés.colecdo, como ele mesmo informa,
comecou com a possibilidade detracer une longue suite de faits historiques oradiux o
que lhe permitira ter a swsposition tous les documents relatifs aux moetiutumes du
nouveau pays que j'habitai€orrespondéncia de Debret a Araudjo Porto-Alegpaid LIMA,
2003, p.99) Como afirma Julio Bandeira (2008, p.57)

Debret tinha plena consciéncia da importancia éndditismo deste material, que
descreve como “a mais completa colecdo de documettiore a situacéo fisica e
moral do Brasil’, e sabe que o0 melhor meio de dj&tlb entre a elite culta de seu
pais e da Europa é a publicacdo de uma obra gravada

Assim, de volta a Paris, Debret dedica-se a orgagé do material que trouxera do
Brasil. Trava contato com Firmin Didot, prestigiasgpressor editor e tipdégrafo da época,
com quem planeja, organiza e executa as prancleasoguporiam suas obras, incluindo texto
e mais de 220 imagens em litografias feitas arpdetsuas aquarelas. Em 1834, 1835 e 1839,
respectivamente, publica a numerosa série de grayroduzidas com base em seus estudos
e observacdes no Brasil na obra em trés volumigslautaVVoyage pitoresque et historique au
Brésil, ou Séjour d'un artiste francais au Brédfiagem Pitoresca e Historica ao Brasil, ou

Estadia d’'um artista francés no Brasil).
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1.1.2 Johann Moritz Rugendas

Rugendas nasceu em Augsburgo, em marco de 1802nélara sétima e ultima
geracdo de uma familia de artistas de origem fenadicada em Augsburgo desde o século
XVII, cuja pintura inclinava-se, sobretudo, ao sdg de batalhas. O pintor bavaro foi
educado nessa tradicdo e, por iSSO mesmo, NnospsEnsiros exercicios artisticos nos
deparamos com numerosas referéncias as obrasslardepassados.

Comecou sua carreira ainda jovem, com menos den@. &m 1817 ingressou na
Academia de Belas Artes de Munique, onde fez amizath Augusto Riedel, dedicando-se,
como ele, a pintura historica e de costumes. Atraeérelacbes familiares entrou em contato
com o naturalista e diplomata russo-alemao Geongride von Langsdorff, que o incorporou
na grande expedicdo ao interior do Brasil, qudzaah sob o auspicio dos czares. Segundo
Celeste Zenha (2002, p.136),

O contrato, assinado ainda na Europa, estabelesiena de mil francos (cerca de
160 mil-réis) como rendimentos anuais para Rugergles se comprometia a ceder
ao seu contratante, com exclusividade, toda a gémduealizada no decorrer da
expedicdo. Para esta finalidade o artista foi &bakt com todo o material
necessario (com excecao da roupa) e recebeu quefgi@nte a seis meses de
trabalho.

Rugendas acabara de concluir sua formacéo artisiogcademia de Munique, ndo
tendo experiéncia no trabalho de ilustrador e conhecimentos muito escassos sobre o pais
de destino. Abria-se, no entanto, um leque de n@assibilidades que acabaram por
distancia-lo definitivamente da pintura de batalleas levaram ao circulo dos pintores-
viajantes.

O jovem bavaro aporta entdo no Rio de Janeiro engaride 1822, acompanhando,
como desenhista, a Expedicdo Cientifica chefiade ferédo Langsdorff. Fora para
documentar fauna, flora, paisagens e costumes do poasileiro. Segundo o contrato
firmado, o artista deveria exercer o oficio de Vgal de sua arte em todas as circunstancias
que lhe aparecer e, sobretudo, para ilustrar aggetos que o chefe da expedicédo |he
indicar como importantes e entregar todos os eshagesenhos e pinturas que realizar
durante a viagem" (SILVA, 1997, v.1).

Embora tenha chegado no inicio de 1822, Rugendasaapassa a viajar pelo Brasil

em 1824, pois até entdo permaneceu no Rio de darg#us primeiros trabalhos como
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ilustrador foram feitos na Fazenda Mandioca — leaedh ao fundo da baia da Guanabara
(hoje municipio de Magé/RJ) — de propriedade degkdarff e do zodlogo francés Menetriés.
Este periodo serve para que Rugendas trave comtestabeleca lacos de amizade com os
artistas franceses que desde 1816 encontravam-sBrasil, particularmente com Jean
Baptiste Debret e com a familia Taunay. Nesse dmntpode-se dizer que Rugendas
encontrou nos artistas da Misséo Artistica Franeesa expedi¢cdo de Langsdorff “a primeira
escola na qual se iniciou como artista-viajantdE(RER, 1996).

A influéncia desse grupo, unida a experiéncia éseaurciar a efervescéncia politica do
processo da independéncia, ampliou seus horizpatasuma recepgdo mais completa do pais,
que iria além do mero interesse pelos temas dmmtifiturais. Em novembro de 1824, apdés
constantes desentendimentos com Langsdorff, abargkums companheiros e pde-se a viajar
por conta préprid? Sua rota apds deixar a expedicdo ndo é conhezidert. Sabe-se apenas
gue passa por Mato Grosso, Espirito Santo e Batanando a Europa no ano seguinte.

Resulta desta sua estadia no Brasil a obra publiGatbs mais tardeVoyage
Pittoresque dans le Brés(Viagem Pitoresca através do Brgstjue reune cerca de 100
litografias das imagens produzidas em sua expedagmpadas em vinte fascicufGsA
edicdo teve inicio em 1827 e foi concluida em 18§8Hlicada pela editora parisiense de
Engelmann & Cia em francés e alemao, em Paris dddsk, respectivamente, gracas ao
apoio entusiasta que Alexander von Humboldt mataiéegela obra do jovem artista.

2 Langsdorff registrou em seu diario o desapontamenm Rugendas, que frequentemente recusava-se a
mostrar-lhe seus desenhos. Alimentava suspeitagudeo jovem artista acalentava a esperanca de vir a
publica-los sem a sua autorizacéo, o que de fatot@ceu. Ao deixar a expedicdo, Rugendas ndo erioelg
a sua producdo a Langsdorff e serdo justaments dstenhos e esbocos que constituiriam a obradianca
logo apos seu retorno a Europa. Langsdorff postaednte viria a processa-lo visto que no contreawato
esta era uma clausula clara. Os diarios de Lanfjsdstéo organizados em trés volumes, traduzidos e
publicados pela Fiocruz: SILVA, Danuzio Gil Bernawal da (org.).Os Diarios de LangsdorfilCampinas:
Associacdo Internacional de Estudos Langsdorff; RioJaneiro: Fiocruz, 1997. Sobre os conflitoseentr
Rugendas e Langsdorff e a publicacdoMVilsgem Pitorescaver também: Maria de Fatima Costa & Pablo
Diener.A América de Rugendas: obras e documer8ése Paulo: Estagdo Liberdade: Kosmos, 1999.

% A bibliografia sobre Rugendas levanta duvidas eajurem de fato escreveu o texto \fiagemPitoresca
Durante parte de sua estadia em Paris, Rugendasadilhava moradia com um amigo de Augsburgo, o
jornalista e escritor Victor Aimé Huber, a quemualg pesquisadores, como Gertrud Richert e Rudeérg|
atribuem a autoria do relato de viagem. Entretamfio,importa aqui comprovar a autoria do textos pcomo
aponta Robert Slenes, mesmo que Huber fosse g &itgendas acompanhou de perto a confeccdo dq texto
uma espécie de trabalho conjunto, visto que na ¥agem Pitorescaexto e imagem estao intimamente
relacionados, pena e pincel invariavelmente diatogase complementam. Slenes observa ainda que um
mesmo projeto intelectual guia texto e gravurasb@srinspiram-se ou mesmo referendam o trabalhado de
Henry Koster,Travels in Brazil(1817), o qual chega a ser citado no livro comelhor relato existente sobre
a sociedade e costumes do Brasil". Ver: RoberteSI&#varos e Bakongo na "Habitagdo de Negros": Johann
Moritz Rugendas e a invencéo do povo brasildlepartamento de Historia IFCH/UNICAMP - SP. Nolpre
Versao de abril de 1995. p.15-22 e p.27.
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Como afirma Celeste Zenha, Engelmann possuia uabedstimento muito bem-
sucedido e respeitado, onde produzia litografiasriduidas por toda a Franca, Alemanha,
Suica e outras partes da Europa. Em suas ofianas fdesenvolvidos muitos procedimentos

pioneiramente empregados na producao das imagensssas.

Conhecedor e aperfeicoador dos procedimentos t&gningelmann cercara-se de
artifices habilidosos formados em suas oficinasggnAldisso, contava com a
producéo de artistas de alta reputacéo na artesdbar na pedra. Nos cadernos da
Viagem pitoresca ao Brastrabalharam 22 litdgrafos. Adam, especializado em
figuras, participou da elaboracédo de 31 das 100cpes; Deroi, de 18; Villeneuve,
de 11; Maurin, de 9; Sabatier, de 8; Bichepdis 6; Joly e Wathier, de 5; Jules
David, de 4; Rugendas, Vigneron e Zwinger, de #4ntoso Bonnington, Lecamus e
Viard, de 3; Monthelier, Tirpene, Arnoul, Bayo ecddet, de 2; Dupressoir e
Leborne de apenas uma imagem. (ZENHA, 2002, p.B3J-1

E é justamente por contar com variados litografoe dengelmann exigira o
acompanhamento de Rugendas no processo de elabatagépranchas, a fim de obter
resultados os mais verossimeis e precisos, ateadedeémanda de um publico consumidor
avido por uma reproducdo mais auténtica possivejuoo artista vira e vivera no Brasil.
Entretanto, outras experiéncias afastaram Rugedda®ficina onde as pranchas eram
confeccionadas e ele proprio executou apenas qoui@nchas litograficas.

Vale lembrar que quando Rugendas retorna a Euingr@ssa em uma etapa essencial
a sua aprendizagem e carreira artistica. Gracaa ammizade com Humboldt, adquiriu uma
grande bagagem de informacdo sobre o continenteicame. Em sua estadia em Paris e
Roma teve contato com as vanguardas artisticapata &, em Ultima instancia, aprendeu a
pintar. Até entdo, tinha sido um fiel discipulo dscola alema, na qual predominava a
preferéncia pelo desenho como cristalizacdo da idgistica, e para a qual a cor estava
sujeita a desempenhar um papel secundéario. E pesiedo que conhece a obra de Jean
Baptiste Camille Corot, de William Turner e do adliata inglés Richard P. Bonington.
Esses foram anos de gestagcéo de seu projeto dmresha grande viagem americana com a
intencdo de reunir material para publicar uma otlea carater enciclopédico-artistico,

seguindo o exemplo dos trabalhos de seu protetoHumnboldt*

24 A grande viagem americana de Rugendas teve intcimés de julho de 1831 no México, onde morou até
1833. Em seguida se muda para o Chile onde permgm@cl2 anos, periodo em que viaja para Argentina,
Peru e Bolivia, registrando cenas da vida campesindigena. Em 1845, retorna ao Brasil, partind@no
seguinte definitivamente para a Europa. Diener gl @@staca que a producdo de Rugendas deste pérendo
mais rica quanto a variedade tematica. No entarmtdBrasil, a sua segunda estancia se reduziu aadrio
Janeiro — mais que uma continuagdo de sua obradmete, aproveitou as oportunidades que lhe foram
oferecidas para expor na academia carioca e pata pima série de retratos do imperador e suaigamil
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Neste sentido, pode-se afirmar que Langsdorff e Wtldtd influenciaram
decisivamente o0 enriquecimento intelectual de Rdagegn remontando a eles a
instrumentalizacédo que este faz do artistico enefi@a de um trabalho que aspira a ser um

material de carater documental para o estudo alfz@sq

1.2 Construindo tipos: diferentes marcas, multiplasores, distintas designacodes.

As Viagens Pitorescade Debret e Rugendas séo frutos de construcoeslsas)
inscrevendo-se no interior de um processo mais @najal qual se alimentava o imaginario
europeu com relacdo ao Novo Mundo. Produzidas ntextw da llustracdo e dos legados
politicos da Revolucdo Francesa, as narrativas diis artistas trazem em si o ideal
civilizatorio apregoado pelo europeu de fins douk®cXVIll, estabelecido sob bases
filosoficas que levavam a pensar a humanidade engbetalidade.

A alegoria, enquanto forma de representacdo, mamt@o seu duplo movimento,
estabelecer as diferencas e, a0 mesmo tempo-iase&m um quadro de referéncia a valores
universais. E € justamente a dicotomia estabelesmtiie esta totalidade "humana" e suas
diferentes "racas"”, especificamente o negro e difiaentes “faces”, que despertara o olhar

atento destes artistas.

1.2.1 A populacao africana e seus descendenteg@esacetnicidade

Ao longo dos séculos XVI, XVII, XVIII e XIX, nas ddnias Ibéricas, a imensidao
negra ndo compunha um todo homogéneo. A heteralpafesétnica era um traco fundador da
escravidao brasileira.

Segundo Karasch (2000), existiam pelo menos segderaprincipais no Rio
oitocentista, bem como varias outras menores. Ais mgortantes eram mina, cabinda,
congo, angola (ou loanda), cacanje (ou angola)guma e mocambique. As menos
numerosas, muitas incorporadas as nacgfes princgraim gabdo, anjico, monjola, moange,
rebola (libolo), cajenge, cabund& (bundo), quilimanhambane, mucena e mombaca. Estes
termos imprecisos, que a principio denotam portes edportacdo ou vastas regides
geograficas, dirigem a atencdo para a Africa Qalemtprincipalmente para o Centro-Oeste

Africano como terra natal provavel da maioria dioganos do Rio.



35

A porcentagem de escravos de cada regido da Africa, 1795-1852

Amostras de Navios Negreiros Amostras do Rio
(1) (2) (3) (4) (5) (6) (7)
Regides da Africa 1795-1811 1817-1843 1821-1822 1825-1830 1830-1852 1832 1833-1849
Africa Ocidental 1,2 0,8 - = 15 6,59 6,34
Centro-Oeste Africano 96,2 711 72,93 3,1 79,7 66,59 68,3
Congo Norte 0,6 25,4 23,17 28,1 32,2 26,37 30,4
Angola 95,6 45,7 49,76 45,0 459 38,68 36,37
Desconhecida, incerta = — = = 1,6 1,54 1,56
Africa Oriental 3.3 245 26,31 26,86 17,9 26,37 16,83
Desconhecida 0,4 3,7 0,76 — 0,9 0,44 8,53

Fontes: (1) Tabela 4 em Herbert S. Klein, “The trade in African slaves to Rio de Janeiro, 1795-1811: estimates of mortality and
patterns of voyages”, Journal of African History 10, n.® 4 (1969): 540; (2) Tabela 69, Philip D. Curtin, The Atlantic slave trade: a
census (Madison, Wis., 1969), p. 240; (3) Tabela 1.4; (4) Tabela 4.2, "Number of salves shipped to Rio de Janeiro, 1825-1830",
Herbert S. Klein, The middle passage: comparative studies in the Atlantic slave trade (Princeton, 1978), p. 77; (5) Tabela 1.2; (6)
Tabela 1.5 e (7) Tabela 1.3.

Tabela 01 — “A porcentagem de escravos de cada régida Africa, 1795-1852"
Mary KaraschA vida dos escravos no Rio de JaneBé&o Paulo: Cia das Letras, 2000. Tabela 1.62- p.5

Observando a tabela usada por Karasch (Tabelaedids o Centro-Oeste Africano
como fornecedor da maioria dos escravos importadosrimeira metade do século XIX. A
segunda principal area é a Africa Oriental (ceteste). Essa fonte de escravos cresceu a
partir de 1815, tendo em vista as melhorias nasasrabdes, que ficaram mais velozes, e na
medida em que aumentou a pressio inglesa paradwftrafico negreiro na Africa Ocidental.
Mocambique desponta entdo como um dos principai®gde trafico de escravos e, ja em
1830, a nacdo mocambique tornou-se uma das maioreg de Janeiro. (KARASCH, 2000,
p.58-59) Ja a Africa Ocidental fica responsavelpenos de 7% dos escravos africanos. Os
mais conhecidos neste grupo sdo 0s minas, nomearclaue entdo dava conta das
populacdes de diferentes locais, a saber da Cos@udo, Costa de Daomé/Benin, Gana e
Nigéria.

Estes escravos de origem africana somam aproxineadarirés quartos da populacao
escrava do Rio de Janeiro nas primeiras décadastdosntos. Neste periodo os escravos sédo
divididos de acordo com o lugar de nascimento:cAfou Brasil. Os brasileiros sdo ent&o
classificados por cor (pardo, crioulo, mulato, eabetc) enquanto os africanos — todos
considerados negros — distinguem-se por local igerr (Angola, Mocambique, Mina, etc).

E importante lembrar que estamos tratando de uhadg e segmentos de grupos
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africanos que encontram na reorganizacdo étnica desaalternativas para enfrentar o
cativeiro. Como afirma Mariza Soares (2005, p.138}10 trafico e os rearranjos que dele
decorrem reconfiguram a composi¢cao dos gruposc&mifricanos traficados, apontando para
questdes como 0 uso recorrente das chamadas “hdgoea, angola, mocambique, etc, que
remetiam ao porto de origem dos navios negreirog)ocmecanismo de identificagdo e
organizacdo dos africanos na América. Redefinemssé&onteiras entre 0s grupos étnicos
através da formacao de unidades mais inclusivasagqaen emergir esferas de solidariedade
entre diferentes grupos. Em um Rio atlantico, easaafricanos, crioulos, libertos e fugitivos
de origens diversas repartiram (e partiram) espactgares, cunhando suas “marcas” e
reinventando identidad®s

Assim, as “nacdes”, inicialmente uma identidadébaida, acabam incorporadas e
servindo como ponto de referéncia para o reforcamtegas fronteiras étnicas ou para o
estabelecimento de novas organizacfes identit®@sisso, mais do que etnias (no sentido
de grupos originais ou de tragos culturais prinas)j devemos ter em mente que estamos
tratando de um conjunto de configuragcbes étnicas @enmanente processo de

transformacag®

1.2.2 Nomeando o outro: raca, cor e ancestralidade

A variedade de termos usada para designar indigidéricanos e seus descendentes
nunca possuiu significado fixo, Unico. Mulato, regreto, pardo e mestico foram usados em
diferentes momentos com distintas conotacfes. @asalebrucemos sobre documentos da
col6nia, nos depararemos com a imprecisao e subgdie dos termos raciais. Como afirma
Jack Forbes (1993, p.03; 102):

% Ver: FARIAS, Juliana B.; SOARES, Carlos Eugénio GOMES, Flavio dos Santo$lo Labirinto das
Nagdes: Africanos e identidades no Rio de Jan&tio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2005. p.25-29.

%6 Mariza Soares afirma, por exemplo, que o grupprdeedéncia denominado Mina néo tem necessariaraente
mesma configuracdo étnica no RJ, em PernambucBahia ou no Maranhdo. Também o que é designado
Mina no Rio de Janeiro no século XVIII, difere daegna mesma cidade é mina no século XIX. Tais
diferencas decorrem das populacdes traficadas eedwsanjos no interior de cada nacédo, em cadalejda
época e situacao, resultando em grupos em congtamtesso de transformacdo. Ainda sob esta légica,
autora demonstra como estes grupos africanos comisegriar esferas de atuacdo nesta sociedade,
organizando-se a partir das identidades previamesitdbelecidas para criar novas identidades engtespia
agregacao social. E o caso das irmandades de pretaggulamentavam a entrada de seus membrosdsegun
a cor (pretos e pardos) e segundo as "nac¢des"léangma e outras), criando em seu interior "icadies
contrastivas”, ou seja, que se definem em contigfimsa outra previamente estabelecida, que levaim a
processo de segmentagdo/reagrupamento, com basemanmova rede de aliancas estabelecida. Mariza
Soares. "Histérias Cruzadas". In: Florentino, Mar(@lrg). Trafico Cativeiro e Liberdadep.134/135.
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the meaning of a word is never a timeless, eteznaktant but rather is a constantly
evolving changing pointer. / (...) / No associatidncolor with servitude existed,
since most slaves were European or North Africam tBe other hand, a
predominance of a certain type of slave may hasgealted in their ethnic or class
name becoming almost synonymous with ‘slave’, ristance, sarraceni, mouro,
sclavi/ slavi, depending on the period

E acrescenta:

Humans beings were still understood to be all dedeat from Adam and Eve. Thus
all human beings, in the biblical tradition, weré the same race or stock. (...) the
variations of color were not of fundamental sigrafice, except as an aid in the
identification of a fugitive or as one of severahys to describe an individual.
(FORBES, 1993, p.99-100)

Assim, até inicios do periodo moderno o termo negreeu equivalente ndo era usado
para identificar uma raga especifica, ndo remeteéndocestralidade ou etnicidade, mas sim
para simples descricdo da cor ou aparéncia peecebid

A partir do século XVI, novos termos passaram agdes pessoas negras e mesticas.
A grande gradacao de cores, resultante da longeriérpia do trafico, e a flutuacdo das
categorias utilizadas para diferencia-las faz care g cor passe a ser simbdlica e ndo
especifica, e o termo negro cada vez mais € usadoresentido alargado.

Color terms(termos que designavam cor) se multiplicaram &gras a organizar,
definir e classificar tanto os proprios termos coasopessoas a que se referiam. A énfase
estava na “aparéncia” (incluindo a percepc¢ao desstenquanto seu atributo) em oposicao a
“ancestralidade”. Note, entretanto, que os ternéms aram usados de forma estética. Se por
um lado estavam diretamente relacionados a corsedesumiam a ela. A aparéncia fisica
dificilmente pode ser separada dos outros fatores apnfiguram as identidades, logo,
identificacbes baseadas na aparéncia ndo eranaveis:

A transformacéo dos termos reflete, pois, o tipomEm social que se desenvolveu
nas coldnias ibéricas, onde passam a servir pardifidar e limitar, para controlar e excluir.

Neste sentido, devemos estar atentos ao fato de que

racial terms as used by Iberians and as acquiredhieyEnglish were going to refer
to part-African people who might not only have features of the Gulf of Guinea
(variable as they are) but also every conceivalenloination of central Africa,
Ibero-African, Afro-Arabic and American-African rhixes (FORBES, 1993, p.04)
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Para Forbes (1993), uma das conseqiiéncias da lergeriéncia do tréfico,
proveniente de diferentes portos, sera o grandesraide escravos de diferentes tonalidades
de cores, 0 que resultou na tendéncia de se @giatraspecto para identificacédo individual
(isto é, a aparéncia, incluindo a percepcéo dastamo seu atributo) e ndo a ancestralidade.
Neste sentido o mesmo termo é usado para diveigos tle escravos e ai reside a
problematica de se definir identidades com basmnda pele: a grande gradacéo de cores. A
cor passa a ser simbdlica e ndo-especifica.

De acordo com Silvia Lara (2002, p.2), um censtofem 1789 computou 168.709
habitantes para toda a capitania do Rio de Jardasoquais 82.448 (48,9%) eram escravos.
Na ocasido, a cidade do Rio somava 38.707 halstashds quais 43,4% eram escravos. Neste
periodo os censos ndo possuem distingdes de derediam apenas livres e escravos e,
dentre estes ultimos, homens e mulheres ou fatéaga® Cabe entdo questionarmos se todo o
contingente contado como escravo era realmentavesou apenas por se tratar de negros e
gradacgOes da cor negra, era considerado como tanto.

Ja em 1799, segundo Manolo Florentino (2002, prii#yjapa de populacacelativo as
freguesias urbanas do Rio de Janeiro, os “brarsmsariam vinte mil pessoas, com quinze mil
“escravos” e nove mil “pardos e pretos libertosird?o historiador, tendo em vista os relatos de
viajantes que apontavam uma minoria branca na pcfalde entdo, neste censo, na categoria
“brancos” estariam inclusos os brancos europeus éomens e mulheres livres de cor,
considerados agora culturalmente brancos, o queexélairia a possibilidade de negros e
mesticos nascidos fora do cativeiro, por sua @nbem fossem encarados como “pardos e
pretos libertos”.

Assim, ainda que se verifique, durante todo o dericolonial, grande variedade de
termos para designar pessoas nao brancas e n@ (cwlino pardos, mulatos, crioulos, cafuzos,
cabras, bodes, pretos, africanos, curibocas, folilmstos), em fins do século XVIII ja era
bastante forte a associagao entre a cor negrdeala peescravidao. Insuficientes para demarcar
a efetiva distincdo social, o registro da cor die peecisava ser reforcado por elementos da
linguagem visual das hierarquias sociais nas reptagdoes. Elementos estes que muitas vezes
serviam também para apontar os diferentes tipa®siegeus usos e costumes, atribuindo-se as
tatuagens, pinturas, adornos e fisionomias vakinesolicos distintos.

Se por um lado diferenciavam-se e classificavamiyges humanos, por outro se
homogeneizavam diferencaBreto e negro foram empregados cada vez mais de modo

genérico, abarcando escravos e libertos (ou mesmg)l, provenientes de diferentes etnias e
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variadas misturas. Como destaca Silvia Lara (2p0417), “a identificacado entre cor da pele
e condi¢cao social ndo caminhava de modo direto traasversal, passando por zonas em que
os dois aspectos pareciam estar confusos, em gaeosr dispares de identificacdo social
estavam superpostos”.

Neste sentido, pode-se analisar a evolucdo dofisapho dos termos raciais, mas
somente o estudo dos nomes ndo d& conta dos sptegesie significagdes. No século XIX,
a nocao de raca e de desigualdade entre elas eadmais toma forma no pensamento
cientifico. Até entdo se naturalizava como congkscdivinas as desigualdades sociais e
assim a montagem da sociedade. As diferengas de canacteristicas fisicas reforcavam as
marcas hierarquicas nas sociedades escravocraasydn eram necessarias para justificar a
escraviddo, fundada entdo no estatuto da purezandgé’.

Mesmo a pureza de sangue nao serviu, no entandefisicdo de raca de forma
homogénea por todos os séculos de colonizacdon&edrabalho desenvolvido por Cope
sobre o México colonial,

casta libros de bautismos did not specify the itidarace until the early eighteenth
century. Indeed, among plebeians, racial labelsndbseem to have been regularly
applied to nonadults. (...) Apparently, a typical teadid not receive an ‘official
racial classification until he first came into cawt with the governmental or
religious bureaucracies, that is, when he firstezatl the labor force or married.
(COPE, 1994, p.55).

Isto ndo quer dizer que se demandava pouca aténafoestralidade na definicdo da
raca, mas que o conflito entre varios critériosdeatificacado racial acabava por ndo dar as
linhagens espaco central nas definicbes pessoaislivdsdes raciais s60 poderiam ser bem
demarcadas frente a uma cuidadosa distribuicadreitod, privilégios e obrigagfes edlonial
legislation was far too inconsistent for this puspo Some laws distinguished between different
casta groups, but others lumped all mixed-bloodstioer” (COPE, 1994, p.161).

Com a publicacdo de Lineu System of nature- no século XVIII, escritores e

estudiosos se aventuraram a organizar a humangtadem sistema classificatorio 16gico,

2 Instituidos a partir de 1570, os estatutos dezaudke sangue, que vetavam o acesso de descendentes
judeus, mouros e gentios nas ordens militaresyatgm até 1773. A restricdo a cargos, tencas ¢oséazia-
se também aos que apresentasse defeito mecaiicé, ¢gie exerciam trabalho manual ou cujos ansepas
o fizeram. Sobre a questdo ver: Maria Elena MaztifiReligion, Purity, and ‘Race’: The Spanish Captcef
Limpieza de Sangre in Seventeenth Century Mexicd the Broader Atlantic World”. Ininternational
Seminar on the History of the Atlantic World, 15[8BQ Havard University: Cambridge, MA, 2000.
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incluindo ai os tipos resultantes de miscigenacBesietanto, o0 embate entre aparéncia e
genealogia racial continuava a ditar os limitegateslassificagcdes:

This process of classification, which became, @1,fgenealogical or racial, seems
to have resulted from a rationalistic, ‘scientifidésire to bring a sense of order and
logic into what appears to this author to have beenad hoc disorderly world of
subjective descriptions of color and other pheniaipcharacteristics (FORBES,
1993, p.103)

O final do século XVIII representa, desta formarolongamento de um debate ainda
nao resolvido. Até inicios dos oitocentos, o uglisicriminado de diferentes categorias raciais
para identificar individuos de ancestralidade dai@stabelece um status legal para estes
setores da populacdo e distincdes que estavamseadaahierarquia social. Como afirma
Robert Jackson (1994, p.4),

Race categories assigned to castes were basedeoasgumption that priests or
colonial officials could classify the ancestry, more accurately the bloodlines, of
an individual on the basis of skin color. Howewather criteria also figured in the
creation of racial identity such as stereotypicasamptions about culture, behavior,
and, in the case of rural populations, the placeradidence and the form of land
tenure or usage. Racial terms linked the assigdedtity of an individual to a legal
status, but at the same time were imprecise at best

Assim, se a categoria raca ja existe em iniciosa@bmulo XIX enquanto construcao
social, a racializagédo dela resultante € fruto @ados do mesmo século. O que estava em
pauta era a perfectibilidade das “novas” populagies quem se relacionavam — entendida
como a capacidade do homem, guiado pela razdoprdedticar-se e alcar-se acima de sua
prépria natureza, sendo marco distintivo entre osidns e 0os demais seres. O homem
tenderia naturalmente ao progresso.

Sob esta perspectiva reconhece-se a humanidadegdo, mas de forma a defini-la
como degradada, degenerada, tendo de ser recupatade@s do processo civilizador
europeu, que o integraria a sociedade de formaegte contribuisse com o que tem de
melhor. Diante de uma populagéo heterogénea, cdmpos uma multiplicidade de tipos e
cores, ndo bastava estabelecer uma escala de”'reBtasnecessario definir gradacdes que

comprovassem a marcha progressiva destes individoasa civilizagéo.
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1.2.3 A taxonomia de Debret: ciéncia, arte e imagem

Com a confessa intencdo de “compor uma verdadereatostorica brasileira”, Debret
se compromete na sddagem Pitoresca e Histérica ao Brasim seguir “um plano ditado
pela I6gica: o de acompanhar a marcha progresaieaviizacdo no Brasil” (DEBRET, 1989,
tomo |, p.24). Visando fornecer ao leitor europefioimacdes relativas a historia do pais que
fossem além do ambito da histdria natural ou de mxotismo, divide sua obra em trés
volumes. No primeiro, dedica-se a vida dos indigena segundo, a vida nas cidades com
destaque para a “atividade do povo civilizado n@asBy sujeito ao jugo portugués”
(DEBRET, 1989, tomo IlI, p.13), encontrando-se anaior parte das pranchas dedicadas a
representacdo do negro; ja no terceiro, volta-s& @dhistoria politica e religiosa brasileira”,
enfatizando instituicbes educacionais e a histdaianonarquia no Brasil (DEBRET, 1989,
tomo lll, p.13).

Estes volumes, segundo Debret, encontram-se ordenamonologicamente.
Entretanto, o emprego do termo pelo autor devecsempreendido diante do projeto que
define para sua obra, fundado nos grandes acometmmpoliticos associados a emancipacao
do pais e aos 'avancos da civilizacao' e que, i@ fwema, confundem-se com a experiéncia

do artista no Brasil:

Essa colecdo, ordenada cronologicamente, encamiainteresse na histéria de sua
formacao. Com efeito, comecada exatamente na étmocageneracdo politica do
Brasil, operada pela presenca da Corte de Portggal,se fixou na capital da

Colbnia Brasileira elevando-a a categoria de Rémoialmente, e, pouco depois, a
de Império independente, essa colegdo termina aevoducdo de 1831. (DEBRET,

1989, tomo |, p.24)

Neste sentido, o autor demonstra preocupacdesegus@evem na ordem do tempo
como as idéias de progresso social e politico, ederm/olvimento econémico e avanco da
civilizagdo. Segundo Valeria Lima (2003, p.XX), dtar-se-ia, talvez, de uma cronologia
liberada da simples exposicdo linear dos fatos, mexessaria estruturalmente para a
compreensao dos temas tratados e das teorias tpuet Bpresenta a respeito do Brasil”.

Logo nas paginas iniciais de sua obra, o artistmals a importancia de “propagar o
conhecimento das belas artes entre um povo aindafaéacia” e aponta o objetivo de
“imprimir nesse mundo novo as marcas profundaseis™itia presenca francesa. Para tanto,

Debret afirma que acrescentou “diante de cada peafitografada uma folha de texto
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explicativo, a fim de que pena e pincel suprisseaiprocamente sua insuficiéncia mutua”.

No texto introdutério a sua obra reitera sua prpac@io em tracar “uma longa série de fatos
historicos nacionais”, dando “informacdes fidedgjneecolhidas no “centro de uma capital

civilizada” e mesmo “uma descricao fiel do car@elos habitos dos brasileiros em geral”, a
seguir uma “ordem légica”. (DEBRET, 1989, tomo.2326)

J& nas observacgdes finais do segundo tom¥iagem Pitoresca e Historicaapos
apresentar os avancos verificados no pais depdi83lg o artista conclui: “em resumo, tudo
progride neste pais” (DEBRET, 1989, tomo I, p.199ais uma vez Debret coloca o tempo a
favor da “marcha progressiva da civilizacado no Bramovimento este que embasa sua obra
histérica. A selecdo que faz das imagens bem coorganizacdo dos volumes traduzem a
intencdo de elevar o Brasil a categoria de nagélizeida, fazendo-se necessario, para tanto,
a constituicdo de sua historia. Neste percursananeipacdo politica aparece associada ao
progresso, e 0S usos e costumes europeus, a regimelo Brasil, no sentido de recuperacéo
moral, de um segundo nascimento e mesmo de untefdrteento da nogao patria.

Os indigenas aparecem entdo com duplo papel: s@r@ss&@o do estagio de néao-
civilizagdo, mas representam também o lugar desorige uma populacgéo civilizada. E a
partir do selvagem de “carater simples” e “facugalimitadas” que o pensamento iluminista
do francés vai interpretar o avancgo da civilizagadrasil. Ocupam, pois, o primeiro tomo de
sua obra.

Ja os negros sao descritos por Debret como “grasrées;as” indolentes, sem outra
ambicdo que ndo a preguica, e incapacitados paendalver uma “reflexdo que leva a
comparar as coisas e tirar conclusdes” (DEBRET9,188no Il, p.256). O préprio sistema
escravista € visto com certa tolerancia pelo franc& medida em que afirma que em
nenhuma outra parte do mundo o escravo é tratatiotaota humanidade como no Brasil,
além de Ihe ser oferecida, aqui, a oportunidadernar-se cristdo. Ele teria, portanto, o valor
de reforma moral pelo fato de levar aos africanlz @o cristianismo. Note que o artista n&o
nega os maus-tratos a que submetem os negros eonse®&xrploracdo do seu trabalho,
entretanto, ao considera-los inferiores aos braaamentes de sua tutela civilizatoria, acaba
por tornar aceitavel sua condicdo escrava.

Ao branco europeu esta reservado o papel de géstamcesso civilizatério ao qual a
jovem nacdo deveria se submeter. Partindo destaepo@o, Debret compde uma
“classificacdo geral da populacéo brasileira” pdatam uma escala de valores pelo grau

inquirido de civilizagéo:
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1. Portugués da Europa, portugués legitimo ou fikoeino;

2. Portugués nascido no Brasil, de ascendéncia maisnenos longinqua,
brasileiro;

3.  Mulato, mestico de branco com negra;

4. Mameluco, mestico das racas branca e india;

5. Indio puro, habitante primitivo; mulher, china;

6. indio civilizado, caboclo, indio manso;

7. Indio selvagem, no estado primitivo, gentil tapou bugre;

8. Negro de Africa, negro de nagdo; moleque, nagrin

9. Negro nascido no Brasil, crioulo;

10. Bode, mestico de negro com mulato; cabra, &enul

11. Curiboca, mestico de raga negra com indio.

(DEBRET, 1989, tomo I, p.15)

Na elaboracdo desta classificacdo, Debret cita domie Ferdinand Denis. Segundo
Valéria Piccoli, Denis era brasilianista e consdoradaBibliothéque Sainte-Geneviéegn
Paris, publicando em 1837 o livErésil, onde classifica os portugueses como “uma raga
invasora, mas civilizadora” e afirma que os brasige “havendo tomado de cada variedade
da espécie humana algumas de suas qualidadesitesief@archam para o “triunfo de uma
civilizacédo independente” (PICCOLI, 1999, p.41).

Ora, ao dialogar com Denis, Debret explicita ain@as sua insisténcia nas no¢oes de
civilizagédo, aperfeicoamento e progresso — pregigpa&sta que néo Ihe era exclusiva. Os
bavaros Spix e Martius, em seu relato de viagerBrasil (Reise in Brasilien 1823-1831),
como eles proprios afirmam, tinham por intencaestigar ndo somente a histéria natural,
mas também o estado de “civilizagdo” dos habitadteBrasil. No entender dos naturalistas
os diferentes tipos humanos sao compreendidos t@p@sentantes de todas as épocas”, de
“toda a historia da evolucdo humana”, de forma gjuee lingua, seus costumes, seu folclore,
seus mitos e tradicdes historicas seriam manif@ssagle seu “estado de civilizacdo e
histéria”. (MARTIUS e SPIXtomo Il, p.152 e tomo |, p.27) Suas questbes sobBeasil
giram constantemente em torno da idéia de progresdo possivel aperfeicoamento da
humanidade.

Tais no¢des nos remetem diretamente ao “Séculd.ulzss”, a idéia de civilizacao
como ponto maximo de perfeicdo a que a humanidadestina desde que guiada pela razao
critica. A historia passa a estar comprometida aamarrativa dos avancos, com a escala que
conduz o homem da barbarie a civilizacdo. A mutlipghde de tipos humanos decorrentes da
miscigenacao fazia do Brasil um dos maiores labacs existentes para o estudo do homem
e de seus passos rumo as luzes. E neste intuitbejuret dedica duas pranchas do segundo
tomo de sua obra (prancha 22 e prancha 36) a ezpagdo visual das diferentes etnias negras.



Fig. 01 — Esclaves négres de differentes nations

Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Bré$Sibmo I, prancha 22.
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 02 — Differentes nations négres

Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Bré$Sibmo I, prancha 36.
[Biblioteca Nacional Digital]
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A prancha intitulada “Escravos negros de diferentgges” (Fig.01) é composta por
16 bustos femininos, de forma a evidenciar rogtesfeados, adornos e a parte superior de
suas vestes. O texto que a acompanha é divididoapébr em duas partes: “uma introducao a
prancha”, que, segundo Debret, objetiva dar “algumsnenores acerca da importancia de
escravos no Brasil” e uma “Explicagédo da prancha @2de descreve para cada uma das
“negras de racas e condi¢fes variadas” caractasstispecificas.

Afirma ainda que “a Costa do Ouro fornece os melb@scravos e o maior nimero”,
sendo 0s negros mais comuns no Rio de Janeiro efpsntes nacbesenguela, mina,
ganguela, banguela, mina nago, mina nahijo, rebolssange, mina calava, cabina de agua
doce, cabina mossuda, congo, mogambiguEstas Ultimas compreendem um certo nimero
de nacbes vendidas num mesmo ponto da costa, comstreaetc.” (DEBRET, tomo I,
p.101-103). Como foi dito anteriormente, ainda gaw@s denominacdes ndo assegurem que
estes escravos provenham realmente dos portos igemorcorrespondentes, a lista é
importante porque revela a forma como o0s escrafftsa@os e seus descendentes eram
definidos e agrupados (ou se definiam e se agrupacamo nac¢des no Rio de Janeiro.
Diferencas ndo seriam necessariamente apagadasemathancas podiam ser construidas e
redefinidas.

Assim, em uma s6 prancha Debret pinta tipos negues para fins analiticos irei
separar em dois grandes grupos, de acordo conssifidacdo proposta por Mary Karash
(2000): as “nacdes de origem”, que remete aos\@xrandos da Africa, seus portos de
origem e suas diferentes denominacbes (benguelaa, miebolo, cassange, congo,
mocambique, etc), e as “nagcbes de cor”, escravosapelmente nascidos no Brasil,
pertencentes aos grupos dos pardos, crioulos asabr

Dentre os tipos africanos destaca-se entdo a regpinda (n°.4), tanto pelo seu
posicionamento (na parte central da prancha, mogmo plano) quanto pelos seus ornatos: a
“criada de quarto, vestida para levar uma criangadatismal” traz o cabelo preso com um
arranjo de flores e uma tiara dourada, que compgegrandes brincos, colar da mesma cor,
cordao de micangas e vestido com detalhes de een@mgas fofas.

Trés outros bustade origemaparecem identificados como “criada de quarto™.@,n
0 n°.6 e 0 n°7. O primeiro, da nacdo Rebolo, pdegusemelhante a da Cabinda e usa um
discreto vestido branco, com xale jogado sobrenoras. Segundo Debret, esta “imitando
com sua carapinha o penteado de sua senhora”. Jautoss dois estdo diretamente

relacionados a familias abastadas: a Cabina @%8jpada de “uma jovem senhora rica” e a
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Benguela (n°.7), pertence a “uma casa opulentabasntrajam vestidos discretos, usam xale,
cabelos presos, corddo dourado e brincos.

Os adornos dourados novamente aparecem na mullhér g@le Debret define como
“Monjola, antiga ama e pajem de casa rica”. Setoregidencia escarificacdes — uma série de
linhas paralelas na vertical — ainda que o artifia faca referéncia a estas marcas no texto
gue acompanha a prancha. Em suas anotacoes reswamgestacar: “As negras monjolas séo
mais particularmente revoltadas, mas compartilhanaldgria, da faceirice e principalmente
da sensualidade que caracterizam os congos, desebos benguelas”. (DEBRET, tomo II,
p.103-104)

A Ultima a trazer cordao dourado é a n°.15, “Cagsgorimeira escrava de um artifice
branco”, representada de perfil, com feicdes paletalhadas, usando um simples vestido
branco e algumas presilhas no cabelo. O busto,®obd escarificacdes no seio da face e na
testa, possui tonalidade de pele semelhante a i@gss8uas vestes, no entanto, sdo mais
alinhadas. E classificado por Debret como uma Niedencente a um negociante europeu,
“primeira escrava”, o que, segundo o artista, iogpfier “favorita, sujeita a chicotadas”.

Referindo-se ao busto n°.13, o artista afirma rtrd@& uma escrava Mocambique
pertencente a “casa de gente abastada’. A mulaerutna tatuagem na testa e outra vez a
marca ndo € citada em sua “explicacdo”. Por oattio,l o francés insiste em destacar o seu
“pertencimento”, tal como faz nos outros tipos atgtdos — tal atitude chama atengéao para
hierarquias socioecondmicas que envolvem tant@eégados como senhores, como veremos
adiante.

A tatuagem aparece também na negra Calava (n°#jtaDvez, Debret apenas
menciona a marca para dizer que é feita de “tenaela”. Prefere destacar em sua anotacao
que a “jovem escrava vendedora de legumes”, est@g@a com “uma tira de crina bordada,
com contas e pingentes do mesmo tipo nos cabélosscrava vendedora aparece mais uma
vez na prancha, desta vez vende frutas — uma Begguela (n°.14), com vidrilhos coloridos
na cabeca e um vestido maltrapilho que deixa os geaticamente a mostra.

Ainda dentre amacOes de origentrés bustos referem-se a mulheres livres: 0 n°.2,
n°9 e o n°%16. A primeira (n°.2) é “Congo”, “mullte trabalhador negro”, e usa “traje de
visita”. A segunda (n°.9) é “Mogambique, negradivecém-casada”. Usa vestido rendado e
corddo semelhante ao da mulata (n°12). Um teaidlarido e algumas flores ornam sua
cabeca e seu perfil evidencia as escarificacoesf@umnes nos seios da face e proximidades

do olho. J&4 a n°.16 é “Angola, negra livre quitarsdeE o menor desenho e menos detalhado
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da prancha. Usa um len¢o na cabeca e em seu mist@ger algumas escarificagdes, mas de
forma difusa, sem que se possa identificar ao ees contornos.

Na classificacao criada pelo artista paraagdes de origeraxiste uma preocupacao
evidente com o0 posicionamento destas negras nadsald, com destaque para a funcdo que
exercem. A nomenclatura aparece entdo diretamefaeionada a este “posicionamento
social” em detrimento as caracteristicas fisicgeaficas, apesar destas aparecerem na
imagem.

As escravas pertencentes a familias mais abastsgladistinguem entdo pela
“profissdo”, pelas vestes e acessorios. As difeemacdes, por sua vez, implicitamente
também se hierarquizam frente a esta “insercaalsoBiquelas que algam o posto de criadas
de quarto sdo as mais “capazes” de se civilizaurshky os padrbes europeus, ja sendo
familiares aos usos e costumes “civilizados” - e gade ser observado no fato de uma delas
estar vestida para ir a igreja (pia batismal) entjua outra usa penteado igual a de sua
senhora. Nao se pode esquecer que a posicdo dwesstava diretamente relacionada a de
seu senhor — a propriedade de escravos e a retadarai critérios de posicao social; ser
escravo de familia abastada era sinal de presig&m como uma crianca nascida de uma
escrava com seu senhor tinha maior possibilidadendbilidade social. Como destaca
Karasch (2000, p.114), “ancestralidade e familaretudo, ainda mais importantes do que
cor e status civil”. Assim, todas as criadas datquastio representadas na parte superior da
prancha, onde as figuras aparecem maiores. Jailagras livres retratadas por Debret, ou
trabalham ou séo casadas, remetendo mais umadez @e moral e ordem.

Os tipos que remetem ascdes de coficam por conta dos bustos n°.3 - “Cabra,
crioula, filha de mulato e negra”; n°.5 — “Crioula& n°.12 - “Mulata, filha de branco com
negra”. A Cabra, segundo o artista francés de fitais escura do que o mulato”, apresenta
tez bem mais clara do que a dos tipos classificadas base na origem africana. Usa um
discreto vestido com renda branca e traz um xdleesos ombros, o que Debret classifica
como “traje de visita”, ainda que n&o aponte sualigéo (livre, liberta ou escrava). Traz um
corddo de micangas com pingente dourado e usaosatitos, com cachos bem definidos,
gue destacam os delicados tracos de seu rostacCdauda, como afirma o artista, usa “baeta
na cabeca” e é “escrava de casa rica”. A Mulatancuabina 'tedda e manteuda'™, em contraste
com as duas anteriores, esta de costas. Dentralasres pintadas é a que possui a pele mais

clara, trazendo colar ao redor do pescoco e unediadlourado adornando os cabelos.
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Os termos, designativos de cor, utilizados por Bem sua prancha, coincidem com
a divisdo sugerida por Mary Karasch, sintetizandotipos mesticos em trés grandes
categorias que abarcariam 0s negros, escravos@u@edrigem brasileira: cabra, crioulo e
mulato (pardo). Segundo a autora, a categmla@a incluia pessoas de origem mista e “no
contexto do uso oficial, ‘cabra’ parece ter definab escravos brasileiros menos considerados
da cidade, os de ancestralidade e mistura raciatenminada”. Ja o ternwioulo se aplicava
ao negro nascido no Brasil (e ocasionalmente eaafos nascidos em colbnias portuguesas na
Africa). Os pardosdefiniam uma pessoa de pais africanos e europambém conhecidos
como mulatos, apesar desta terminologia ser considerada mendslap@ usada
frequentemente como insulto. A autora destaca aju@amuitas vezes estas nomenclaturas
eram utilizadas pelos proprios atores sociais pardistinguir de outros grupos “racialmente
mistos” da cidade, constituindo grupos identitariespecificos na hierarquia social.
(KARASCH, 2000, p.37-40)

Ao retratar estes tipos ha mesma prancha em qteehpistos africanos, Debret aponta
continuidades como tonalidades da pele e mesmodigém escrava — no caso do busto n°5,
mas essencialmente destaca diferencas fision6miagsossibilidade de aproximacao de uma
sociedade civilizada.

Se em um primeiro momento Debret caracteriza @s fgincipalmente com base em
suas ocupacgoes e “aderecos” culturais — como wsstidles, corddes, brincos e penteados —,
dando pouca (ou nenhuma) atencdo as tatuagensfiescaées e matizes de cores que, no
entanto, aparecem em seu registro visual, na paaB@hestas marcas serdo o objeto central
tanto de seu pincel como de sua narrativa.

A prancha intitulada “Cabecas de negros de difesenacdes” (Fig.02), em oposicdo a
prancha 22, € composta apenas por bustos mascuimies destaca penteados, escarificacdes
e tatuagens, em detrimento de caracteres que iaplicseu posicionamento social,
caracteristica essencial a prancha anteriormeatsada.

E interessante observar que o fato de Debretingistta representacido de bustos
femininos a prancha em que sua preocupacao céndrglosicionamento destes tipos negros
na sociedade, destinando aos bustos masculin@neahagrem que se atenta primordialmente
aos aspectos fisicos, ndo é pura coincidéncia. €denato o artista sugere que as mulheres
africanas e suas descendentes, por trabalharerasnwéites em servicos domeésticos e mais
proximas aos senhores, possuem maiores chancesceesao e integracdo social. Neste

sentido, apenas cinco dos nove homens represeniados blusa — um modelo simples, de



49

algodéao, aberta no pescoco, sem maiores detaldesque se pode inferir que a veste néo
aparece aqui designando categorias sociais, mamammo simbolo distintivo de sua
assimilacdo no processo de humanizacao e civilizaca

A estas informacdes acrescenta “0s penteados nhaggmnées dos escravos de
cangalhas, obras-primas dos barbeiros ambulantekjuas aderecos: o n°1 usa uma argola
dourada na orelha e usa o cabelo dividido em gomo85s € um “belo negro banguela, cujo
penteado de detalhes requintados apresenta trégesnab mais claro correspondendo as
partes raspadas a navalha, o seguinte as partagdaorente com tesoura e 0 mais escuro a
parte de cabelos cortados a uma polegada do cabeducio”; 0 n°.6 usa o0 “mesmo sistema
de penteado, porém de dois matizes unicamentemdo“o penteado, embora simples,
apresenta um modelo de grande luxo que considilame cabelos em cachos contornados a
testa”, trazendo consigo uma argola na orelha eardéo, aparentemente um escapulario; ja
0 busto n°9, com uma argola na orelha, mostra “wdet do penteado mais simples no
género e mais generalizado entre os elegantegjadmess de fardos, negros de cangalhas ou
de carro”. (DEBRET, tomo I, p.146-147)

O busto n°8, um moc¢ambique, traz “outro modelo aleelos em diadema, separados
por mechas longas, de cinco polegadas pelo meqas’, segundo o artista, 0s negros se
ocupam de enrolar continuamente durante o descaRaca Debret, os penteados
habitualmente usados por estes negros “torna sabsca&s semelhantes ao invoélucro
espinhoso de um figo-da-india”. Associa entdo atilagfio” da cabeca do mocambique a do
botocudo, afirmando, no entanto, que “este [0 mbjaqune] enfeita pelo menos suas orelhas
com flores, folhas ou anéis, e aproveita muitagyes incisdes para guardar seus cigarros”.

Debret prioriza entdo tracos fisiondbmicos (natucaiulturais) que venham trazer ao
leitor diferencas e similitudes basicas inerentes grupos representados. De tal modo, no
texto que acompanha a prancha, ressalta as incisfiesais na face do busto n°.1, as quais o
identificam como “um negro monjolo”. O n°.2 é unefmo mina de tez bronzeada, bastante
clara”, com uma espécie de mascara de “pequeno®gpdarmados pelo inchaco das
cicatrizes” ao entorno dos olhos. Suas tatuagegsinslo o artista, “destacam-se da pele pelo
seu colorido violaceo”. J4 o0 n°.3 € um “belo mocau do sertdo (...) reconhecivel ndo
somente por causa do labio superior e das oralihadds, mas ainda pela espécie de meia-lua
na testa, marca feita com ferro quente nos negeoslidos na costa de Mogambique”.
Segundo o artista, este € um “negro de elite, eyapdieenos Armazéns da Alfandega”. Talvez

por isso mereceu destaque — é o maior busto dah@maRossui parte da cabeca raspada, traz
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trés incisdes paralelas nos seios da face e uro pgdurado no pescogo. O crucifixo,
posicionado justamente no centro da imagem (o qde per verificado caso tracemos duas
retas unindo as extremidades da prancha de foroeliear um X), deixa transparecer a
importancia da religido neste “processo civilizat§rsendo distintivo da humanidade do
negro que o traz no pescoco.

As tatuagens e as escarificacdes, “peculiares #eyedies nacdes africanas”,
sintetizam entdo marcas culturais distintivas g@estiétnicos, que aliadas a caracteristicas
fisicas naturais — tais como cor da pele, espesul@bio, nariz mais ou menos afilado, testa
protuberante ou néo, etc —, e aderecos — commodbH, caracterizam e hierarquizam estes
grupos. Hierarquias estas que perpassam diferettéss e mesmo individuos de um sé
grupo.

Assim, ao retratar outro mocambique (n°4), aosmle destacar similitudes em suas
anotacdes — como os grandes l6bulos da orelhaiqizeperfurados — Debret se preocupa em
enfatizar que este possui “menor estatura e tez dheia, sobre a qual se destacam em preto-
azulado as cicatrizes da tatuagem”; sua cor de“peleca que ele é do litoral”. Dentre os
negros vendidos na costa de Mocambique, distinguaaaim calava (n°7) com “cor de cobre
avermelhado” e cicatrizes de um preto azuladojrmaf “ndo tem o labio superior furado,
porém mostra um labio inferior alongado, operacdajug se procede na infancia,
comprimindo-se o labio entre dois pedacinhos deadbrtemente apertados”. (DEBRET,
tomo Il, p.146-147)

Ao pintar na mesma prancha mais de um individuondama “etnia”, expressa seu
intuito em demarcar diferencas dentro do prépriopgrou mesmo de indicar que estes
apresentavam semelhancas ndo pelo grupo étnicqponaertencerem as mesmas categorias
de servico, no caso os carregadores. Havia assmbinacdes identitarias reiventadas e
ritualizadas em torno de tatuagens e pentéados

A preocupac¢do com as “deformidades” destes bustmxm-se entdo a atencdo dada a
fisionomia das cabecas: apesar de n&o estar prebe@m tracar medidas cranianas ou algo
do tipo, Debret as posiciona de forma a possib#iéanpre a apreenséo de seu perfil e de suas
dimensdes (estdo levemente inclinadas, para arelsqoe para a direita, ainda quando vistas
de costas). De tal modo, o corte de cabecas nasal@preender o negro em um quadro de
reflexdes que se baseava nas idéias correntesudi@logia e frenologia para dar suporte ao

28 Sobre os cortes de cabelo e as identidades imastaer: Juliana Farias; Carlos Soares; Flavio €3oNp
Labirinto das Nagdes: Africanos e identidades no & Janeiro Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2005.
p.33-34
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estabelecimento de diferencas entre os difereres taciais. Vale lembrar que desde a
publicagdo de Linneu, muitos foram os estudiosas spmaram esfor¢cos para classificar e

ordenar a natureza com que se deparavam. Comaad¥lary Louise Pratt (1999, p.65-66)

Diferentemente do mapeamento de navegacéo, aihisttural concebeu o mundo
como um caos a partir do qual o cientigtaduziauma ordem. N&o é portanto uma
simples questdo de representar o mundo tal comeralé (...)/ A histéria natural
exigia a intervengdo humana (principalmente intal} para que se compusesse a
ordem. Os sistemas classificatrios do século Xstlicitaram a tarefa de localizar
todas as espécies do planeta, extraindo-as deideu arbitrario e colocando-as no
interior do sistema.

No século XIX, a antropologia comparada traz a tandéia de que a observacéo
empirica devia iniciar-se no particular, nas difges determinadas por condi¢cfes exteriores,
materiais, até atingir o geral, ou seja, 0 comuimdas os povos e culturas. Johann Friedrich
Blumenbach (1752-1840), professor de fisiologia igtdha natural na Universidade de
Gottingen, desenvolveu trabalhos pioneiros em Awllagia Fisica e anatomia comparada,
publicando varios ensaios em que propunha umanssitea natural em oposicdo a
desenvolvida por Linneu.

Linneu baseava-se na idéia de que a natureza etaveh, constante e continua, tendo
por principio a reproducdo da vida semelhante eiversalidade das espécies e géneros. A
natureza para ele conformava-se a partir de pioxipe estabilidade e imutabilidade
inseridos num quadro de ordem natural. Dai seriderazio portador de uma visdo estética,
onde a natureza apresentava-se, sobretudo, emstatentcarmonia e equilibrio de seus
elementos. Suas idéias sofreram criticas em es$pkciaiderot e do Conde de Buffon, que,
apesar de divergéncias, considerardo como Blumknlgaddumboldt o principio de
transformac&o existente na naturéza.

Blumenbach estudava as racas humanas e, atrag@slilse de uma grande colecao
de cranios, postulava a existéncia de 3 racasipaiisc— a "caucasiana”, "mongol” e "etiope"
- e de 2 ragas intermediarias — a "americana"raaadla". Insistia, contudo, que estas racas
eram apenas variantes de uma mesma espécie egjusivie, ndo se podia tracar uma linha
divisoria nitida entre elas; os diversos craniass suas medidas, ndo caiam em grupos
claramente distintos, mas descreviam uma curvaal@oao paulatina (SLENES, 1995).

Enfim, "raca” para Blumenbach era um termo desorititii para tracar a historia das

29 Ver: Ana Luisa SallasCiéncia do Homem e Sentimento da Natureza: viegaatemaes no Brasil do século
XIX. Tese de Doutorado - Universidade Federal do Paéandiba, 1997. p.30; p.67.
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populacbes, mas ndo para marcar diferencas biagifundamentais. Assim, o
desmembramento da humanidade em diferentes ragasseiitante de um processo historico
que se encontrava em andamento, onde cada castcseracial encerrava algo de transitorio
e mutavel, podendo ser objeto de transformacdestelentido mantinha uma posicao critica
em relacdo as idéias deterministas de Montesquiasistas de Buffoll. Suas proposicées
repercutirdo com for¢a nos cientistas de fins d@olséXVIll e inicio do XIX.

E neste contexto de discussdes e pesquisas @astifue Debret frisa marcas, cores e
faces de cada um dos tipos negros, de forma a Byarseus leitores a descricdo mais
completa e real possivel, sob 0 peso da pena éndel mlaquele que de fato viu e viveu.
Como destaca Mary Louise Pratt (1999, p.63)

A autoridade da ciéncia estava envolvida mais alinehte nos textos descritivos
especializados, como os incontaveis tratados lmmt&rrganizados em torno das
varias nomenclaturas e taxonomias. Os relatos ljeticas e as narrativas de
viagem, contudo, eram mediadores essenciais enteglea cientifica e o publico
europeu mais amplo, pois eram agentes centraisegiinlacdo da autoridade
cientifica e de seu projeto global, ao lado deasutormas européias de ver o mundo
e habita-lo.

Contudo, se esta preocupacao cientifica perpassaatmlho, o artista-viajante vai
além: dedica seu pincel a conjugar marcas fisgsiguicas e culturais que tragam ao leitor
informacgdes precisas do objeto retratado, elucidaswh condicdo social e seu papel na
histéria destas terras. Preocupacéo esta que e&ovdrexclusiva.

1.2.4 A pena e o pincel de Johann Moritz Rugendas

Ainda que sua viagem seja apeRa®mresca Rugendas segue uma légica semelhante
a do artista francés para organizar seu traba#igaddo entrever em seus escritos e desenhos
um projeto civilizatorio para a jovem nacdo queewatia de uma infancia selvagem aos
moldes europeus. Seus fasciculos correspondemcasbtematicos, ordenados da seguinte
forma: os seis primeiros dedicam-se a “Paisag@sstjuatro que seguem intitulam-se “Tipos

e Costumes”; outros quatro referem-se aos “UsosostuBes dos indios”; o fasciculo

%0 Seguindo os preceitos de sua época e fundamenaitiia de unidade do género humano, Buffon poocur
ordenar, comparar, classificar e sistematizar toosseres vivos em uma hierarquia, usando crité&t@s
racionalidade e de sociabilidade para ele comuodeaa humanidade. Para ele a espécie humanaeigparse”
ou se "degrada" segundo sua capacidade de domigdn@za, sendo as diferentes "ragas" humandtareges
de mutagdes no interior da espécie humana. Sdbreaver Ana Luisa Salla®p.Cit.,pp.33-40 e p.51
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seguinte é “A vida dos Europeus”; dedica ainda astitulo aos “Europeus na Bahia e em
Pernambuco” e os quatro ultimos aos “Usos e Costutog Negros”.

Tais blocos vém acompanhados de 100 pranchas, porciasciculo, mas sem que o
texto se remeta diretamente a elas, estabelecepdoas uma correspondéncia geral.
Contrariamente a obra de Debret, onde o texto pein, menos a principio, complementar a
representacdo iconografica, em Rugendas encontrduassobras independentes (uma textual
e outra imagética) guiadas pelo mesmo prdjeto

Se Debret estava preocupado em elevar o Brasikgaréa de nacao civilizada através
da constituicdo de sua histdria, Rugendas tinhanpeia esta mesma civilizacdo, tanto na
selecdo que faz das imagens bem como na organizZiEceus volumes, centrando-se,
entretanto, mais nos elementos necessarios a €jaedem sua historia: ou seja, esta ndo era
um meio para atingir a civilizacdo e sim consegizdesta.

Para o artista bavaro, “as diversas racas de homense encontram nos paises do
Novo Mundo, e a imensa variedade que as caractesjz@esentam ao observador, ao
estadista, ao cidaddo, o panorama mais interessmeteas sociedades humanas podem
oferecer”. E acrescenta: “a civilizacdo tenta igua mesmo ultrapassar as riqguezas que a
natureza faz brilhar no reino animal e no reinoeta) (RUGENDAS, 1979, p.97). Dedica
entdo grande parte de sua obra a diversidade hurnangue se depara nestas terras.

Assim, afirma que nos cadernos que seguem temaoatfar as diferentes partes da
populacdo, tanto em relagdo aos seus aspectososdercomo no que concerne a Seus
costumes, seus usos e suas ocupacOes”. Tracaup@sprimeira divisdo entre as “diversas
racas no Brasil” — brancos, homens de cor, negrioslies — ressaltando que ndo levou em
conta a separacao de homens livres e escravob a,d@nominacdo de homens de cor, inclui
0S que ndo sdo nem brancos, nem pretos, nem indios.

Comeca suas observacdes realizando um resumo dgeraistéria do “habitante
primitivo” do Brasil, entdo “rechacado para as cdasainferiores da sociedade”, e suas

transformacdes em contato com o europeu, atenwadas linguas, organizagéo fisica,

31 para Robert Slenes, ha uma légica na escolhaetiiaste na sua organizacdo seqiiencial nos fasciculos
publicados por Rugendas. Assim, 0 primeiro grupauedros retrata o percurso do africano desde @ nav
negreiro até a senzala; o segundo caderno darsésta o trabalho dos cativos nas zonas ruraisa das
formas de disciplina-los; estes mesmos temas a@iinno préximo caderno, mas o cenario muda para a
cidade. A série termina com cinco gravuras solmeltara escrava, mostrando cenas em &reas rur&sni
urbanas. Deste modo Slenes estabelece uma paréboi a morte africana - no trafico- e a crist,
evidenciando, em Rugendas, o reconhecimento decidapga do negro de se cristianizar e se integrar na
sociedade. Robert Slen@&svaros e Bakongo na "Habitacdo de Negros": JoHdoritz Rugendas e a invengéo
do povo brasileiroDepartamento de Histéria IFCH/UNICAMP - SP. Nolgrébril de 1995. p.12-13
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tradicbes e “fatos histéricos”. Ja no segundo eetsr fasciculo, dedica-se aos negros
africanos e ao comércio de escravos, tracando algeonsideracdes sobre o préprio sistema
escravocrata e a abolicdo gradual da escravid&iin2esntdo o quarto fasciculo de “Tipos e
Costumes” aos “habitantes livres do Brasil”. E$ésgiculos, junto com os quatro segmentos
destinados aos “Usos e Costumes dos Negros”, foromansignificativo montante de sua
obra, sobre o qual me debrucarei nas paginas guerse

Para Rugendas (1979, p.111),

A raca africana constitui uma parte tdo grandeatalacao dos paises da América,
e, principalmente no Brasil, um elemento tdo esakda vida civil e das relacdes

sociais, que ndo teremos sem duavida necessidadgest®ilpar-nos se, embora
conservando as necessdrias proporgcdes consagrgrarme parte dessa obra aos
negros, a seus usos e a seus costumes. (...). iEmirprlugar, a cor dos negros

apresenta-se, de inicio, como um traco caractaridigno de destaque na imagem
do pais; em segundo lugar, os habitos e o caratéicydar dos negros oferecem

também, a despeito da cor e da fisionomia, ladatmente dignos de serem

observados e descritos.

Segundo o artista-viajante, 0S negros e seus dbmw®@S correspondem a
aproximadamente 65% da populacao total no Brassiste, pois, na grande variedade dos

povos africanos aqui encontrados. Para o bavaro

aqui se encontra a raca africana com todas agisgaseracoes; € ela notavel, tanto
pelo colorido marcado como pelo niimero de indivéjwoamor as cores variegadas,
0S cantos por meio dos quais 0s negros se encorgatrabalho e finalmente as

barulhentas expressdes de sua alegria./ (...)b[Ehico lugar da terra em que é

possivel fazer semelhante escolha de fisionomiateaisticas, entre as diferentes
tribos de negros. (RUGENDAS, 1979, p.206)

O artista lamenta, entretanto, que a maior padeotieas desse género seja executada
“com muito pouca consciéncia e absoluta negligédois tracos caracteristicos as formas
humanas”, trabalho a que se propde o autor. (RUGENDR979, p.111).

Vale ressaltar a preocupacgédo do artista em destacaracidade de sua obra, a
fidelidade com que representa o real — em todamagens escreveDes. d'apress natute-
afirmando ele mesmo que em vao procuraria 0 adistgposto de observacdo em que as leis
de sua arte permitam exprimir com inteira fidelelas variedades inumeraveis de formas e
de cores com que ele se vé envolvido, sendo igmémmpossivel suprir a essa falha por
meio de uma descricdo e muito erraria quem imagaonsegui-lo através de uma

nomenclatura completa ou de uma repeticdo freqie€ete“epitetos ininteligiveis ou
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demasiado vagos”. Para Rugendas (1979, p.30) riboeseé-se manietado pelas regras da sa
razao, e pela teoria do belo, dentro de limitesetimeitos quanto os do préprio pintor e a que
€ dado somente ao naturalista transpor.” Buscgmattanto, transpor os “limites do belo” e
as “regras da sa razao”, se debruca sobre a p@puddigcana no Brasil e seus descendentes,
descortinando gradacgdes de cores, diferentes etmmasturas.

A comecar pelos Negros — palavra usada em suanabnaaior parte das vezes como
sindbnimo de cativo ou africano — Rugendas afirma gstes se dividem em duas grandes
classes: maometanos e iddlatras. "Os primeirosnglisgm-se por uma civilizacdo mais
aperfeicoada e se estendem por uma grande pafficka Central, ao passo que os idblatras
ocupam, para o sul, a costa ocidental, assim corparte meridional da do Oriente”. E
acrescenta: “As racas a que pertence a maioriaefpes importados no Brasil denominam-se
Angola, Congo, Rebolo, Angico, Mina, da costa auidieda Africa, e Mogcambique, da costa
oriental”. Estas se distinguem "tanto pelas tatus@speciais do rosto como pelas diferencas
muito marcadas da fisionomia. Alguns negros ha,mmegjue pouco revelam disso que se
considera geralmente como sinais caracteristicosa¢ka africana”. Distinguem-se também
"pelas variedades de seus temperamentos e casactareedades que, na opiniao publica,
estabeleceram para tal ou qual raca a reputacanetter ou pior" (RUGENDAS, p.116).
Assim é, por exemplo, que

os Minas e os Angolas sdo considerados excelesteaves: sdo doceis, faceis de
instruir e suscetiveis de dedicagdo, quando maismenos bem tratados; séo
também os que, pela sua atividade, sua econonmagegoem adquirir sua alforria
mais comumente. Por mais de um aspecto, os Coegassemelham aos Angolas;
sdo entretanto mais pesados e empregam-se deépfeno duro labor do campo.
Os Rebolos pouco diferem dessas duas racas egaadidas trés apresentam muita
analogia; entretanto, os Rebolos sdo mais turedemis predispostos ao desespero e
ao desanimo do que os das duas outras racas. A0 mais altos e mais bem
feitos; tém no rosto menor ndmero de tracos afoisasao mais corajosos, mais
astutos e apreciam mais a liberdade. E precisé-lwatparticularmente bem, se néo
se deseja vé-los fugir ou se revoltarem. Os Miistinduem-se por trés incisées em
semi-circulo que, do canto da boca, vao até aar@hk Gabanis sédo mais selvagens
e mais dificeis de instruir que os precedenteseeales a mortalidade € mais
elevada, porque se acostumam mais dificiimenteramatho e a escraviddo. Sao
grandes, entretanto, e bem feitos; sua pele é deegno luzidio e os tragos de sua
fisionomia tém pouco caréater africano. Os Monjad@® os menos estimados; sdo
em geral pequenos, fracos, muito feios, preguicesdssanimados; sua cor tende
para 0 marrom e sdo 0s que se compra mais baRUGENDAS, p.142-144)

Rugendas conjuga, assim, caracteres fisicos, mi@us de cunho cultural — como as

escarificacbes — e marcas psiquicas na composuseedis tipos negros, as quais, juntas, sao
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determinantes a sua capacidade produtiva, logoeaoaproveitamento e valor enguanto
escravo, sua funcao social.

A escravidao, que a principio o autor critica,usifica entdo de acordo com o grau de
desenvolvimento técnico/cultural de cada um dospague, consequentemente, sua
possibilidade de alforria, incremento econémico@usao no “mundo civilizado”. Ciéncia e
cultura caminham lado a lado.

Se em um primeiro momento, em seu texto, o arista preocupado em estabelecer
uma escala de valor para cada um destes tiposardquérando-os, nas imagens que
acompanham estes fasciculos dedicadas a représemtacbustos negros, sua preocupacao
central sdo elementos fisicos que diferenciem contem similitudes entre estes tipos,
independente de seu posicionamento social. Assimsu&aViagem Pitorescagedica cinco
pranchas ao desenho de tipos negros. Em quatrs, defmesenta bustos que atribui a nacdes
africanas. A outra prancha dedica aos bustagéi#es negros nascidos no Brasil. As imagens
nao trazem texto explicativo e suas legendas linraga a nomenclatura dos tipos representados.

Temos entdo quatro bustos por prancha, dispostosesmo plano, quadrangularmente,
de forma que todas as representacdes possuemgiepsemelhantes (com excec¢ao da prancha
dedicada aos Mocambiques em que aparece uma &gur central, que ganha destaque em
relacdo as outras). Diferentemente de Debret, andmfoque principal estd nas vestes e
acessorios dos representados, Rugendas ndo d& giengdo a indumentaria, debrucando-se
essencialmente sobre fisionomias, tatuagens eifesgdies — o proprio fato de representar
apenas quatro pessoas por vez é significativo eapguta a intencionalidade do autor.

Colares, brincos, panos e blusas complementantequ@sentacdes e, ainda que atribuam
maior ou menor distingdo aos individuos represestagm um primeiro momento, aparecem
apenas como marco distintivo de civilizacdo, tahema segunda prancha analisada do artista
francés (Fig.02).

Temos entdo, na Fig.03, dois casais, um Benguela eongo. A negra Congo € a
Gnica cujas vestes mal cobrem o corpo — esta coseios desnudos —, contrastando com o
“companheiro étnico” que apresenta vestes alinhadastilo europeu da época, ainda que as
escarificacbes puntiformes nos seus seios da fejeensdistintivas de sua africanidade.
Marcas estas que ndo aparecem nos bustos bengmesentados, que por sua vez, possuem
tracos fisiondmicos parecidos, ainda que se dstinglo negro Benguela representado na
prancha seguinte (Fig.04).



57

RENATELA ANGDLA.

i BIAYI8L U MONJIOLO
CHhNED 1}} -y [ T ey Ay e B
Fig. 03 Benguela/ Congo Fig. 04 Benguela/ Angola/ Congo/ Monjolo
Johann Moritz Rugendad/oyage Pittoresque dans le Johann Moritz Rugenda¥/oyage Pittoresque dans le
Brésil. 22 diviséo, prancha 9 Brésil. 22 divisdo, prancha 14
[Biblioteca Nacional Digital] [Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 05 Cabinda/ Quiloa/ Rebolla/ Mina Fig. 06 Mozambique

Johann Moritz Rugendad/oyage Pittoresque dans le Johann Moritz Rugenda¥/oyage Pittoresque dans le
Brésil. 22 diviséo, prancha 10 Brésil. 22 diviséo, prancha 13

[Biblioteca Nacional Digital] [Biblioteca Nacional Digital]
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Deste modo, na Fig.04, o Benguela aparece de,pmfil blusa mais simples e cabelo
maior do que os da primeira prancha. Estd acompantba uma negra Monjolo, cuja blusa
deixa amostra o colo tatuado, de um negro Conge @nd Angola. Desta vez o Congo néo
possui tatuagens ou escarificacdes, nem apresaj@alinhado, ainda que esteja vestido. Ja o
angola, sem blusa, é retratado de perfil, masmesf@ evidenciar o contorno de todo o rosto.

Quatro diferentes nagbes compdem a prancha sedkigt®5) — Cabinda, Quiloa,
Rebolla e Mina. Esta ultima se destaca pelas tatisagm todo o corpo. O negro Cabinda,
cuja representacao se restringe a cabeca, tamhgmarcas no rosto. Ja a negra Rebolla é a
gue aparenta ter mais idade.

Rugendas destina ainda uma prancha inteira aos mvngaes (Fig.06). Todos os
bustos sdo masculinos e possuem tatuagens no casi®m,um com um tipo de desenho. A
impressao que se tem € que o artista intencionardamuma escala de geracdes: 0s tipos
possuem diferentes idades, do mais novo, no cafgndr esquerdo, ao mais velho, no canto
inferior direito da prancha.

O destaque dado a este grupo também € notoérioraadebDebret (que reserva para
eles duas representacdes na prancha 22 e tréamehar36) e pode ser interpretado pela
recorréncia deste grupo no cotidiano dos artist@s ra segunda década dos oitocentos, 0s
Mocambiques aparecem como uma das maiores nacdmdadie. Entretanto, para além do
quantitativo, se os artistas intencionavam tragamneshancgas e diferencas entre diferentes
grupos étnicos, isto também incluia comparacdéesalda um mesmo grupo.

Embora Rugendas atribua marcas especificas paia magbo, estas tatuagens e
escarificacbes nao sao determinantes a classiicdg&@rupo, como no caso dos congos que
aparecem com e sem tatuagens (Fig. 03 e Fig.G4)) enais um elemento na composicao de
sua taxonomia. Assim, posiciona as cabecas de perffrontalmente, deixando entrever
feicbes mais afiladas, testa ou nariz protuberanésos finos ou encorpados e outros
caracteres fisicos distintivos de cada busto.

Pode-se afirmar que a preocupacdo relativa a dilaels racial esteve no inicio do
século XIX marcada por preocupacoes de ordem eteimemte fisicagelacionadas a moral,
aos costumes. O olhar cientifico delimitou um fragio do corpo, a cabeca, e sobre ele
langcou-se com ferocidade na tentativa de estalvedeedogias, similaridades e diferengas. A
imagem deixa de ser exclusivamente fisionéfiipara o sentido de identificacdo daquele

%2 A fisiognomia tinha por objetivo perceber o carateerente em uma multiplicidade de tragos isolades
guais se ligavam uns aos outros, formando um tegénaco. Cabia, pois, ao fisionomista reconhectrdo



59

outro, explicitando também sua insercdo a humaeidad seu estado de cultura e de
civilizagao.

Assim, o naturalista ndo esta preocupado em tagisenho preciso das cabecas,
ainda que se dedique a caracteriza-las fisicamaeipreende as diferencas enquanto
expressdo da cultura e ndo exclusivamente da matultravés da fisionomia e de caracteres
culturais diferencia tipos e aponta indicadores egiado de civilizacdo dos grupos
representados e ali personificados em um so ingivid

Pode-se afirmar, portanto, que se as representaj@@mstam para a questdo da
diferenca, também remetem aos principios da sudéit Na realidade, estas devem ser
compreendidas como as faces de um mesmo processegida que estiveram inscritas no
interior de algumas praticas que eram levadas ito gder estes viajantes na sua busca de
coleta e captura do mundo. Se por um lado a repes® das diferencas tinha por base as
caracteristicas mais visiveis e distintivas dogpa®r como a nudez, a cor da pele e sua
conformacao, escarificagOes e "deformacgdes”, pwo @homogeneizacdo das representacdes
residia no principio de humanizacéo destes povesnBdo recorrente as diferencas passaram
a ser interpretadas de acordo com idéias formuladaspeito do estado de civilizacdo destes
pOVOS.

Retoma-se assim o carater totalizador vinculadepaesentacdo: o fundamento de
toda tipificacdo € o de apresentar a identidadesada figura representada enquanto expressao
de toda uma coletividade, ainda que atente a pegqudiferencas dentro desta. O critério de
escolha dos individuos a serem representados reénetisténcia de alguma caracteristica ou
atributo significativo do grupo em questdao. Ao atr de forma totalizante tais aspectos,
torna possivel a identificagdo do grupo ao qualdividuo pertence em sua classificagdo.

Ao transformar pela arte aquilo que era estranbBoaacultura, elabora estereétipos e
tipologias para o reconhecimento das diferencagjotepor base, em primeiro lugar, as
diferencas fisicas: a estatura dos homens, sualeigfp seus olhos, cor dos cabelos; e em
segundo, suas "disposi¢cdes"” — sua pacificidadesbeosidade, bondade ou maldade.

A partir da realidade da experiéncia seria posstyelgar a "unidade dentro da
diversidade”, categoria esta fundamental como el@mexplicativo e como condicdo de
representacdo na constru¢cdo do pensamento Hunamaldiobre a visdo da natureza e dos
povos da América, que influenciara diretamentesegtiistas-viajantes.

em cada fragmento e interpretar os fragmentosfiigtivos em relacéo a totalidade.
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Produto da relacdo entre o pensamento cientifiqwéprio do lluminismo — e o
pensamento romantico — caracteristico em solos geows - esta relacdo pode ser
simplificada por uma visdo que procura conhecelacaémento em sua particularidade,
classifica-lo e ordena-lo segundo uma hierarquiaudes propriedades interiores e exteriores,
diferentemente daquela que busca, a partir do conbkato do particular, inseri-lo em um
quadro harménico, numa visdo de totalid&de.

A comparacao via semelhancas entre povos e praiittasais (como por exemplo, a
tatuagem dos corpos) aproximava-os e, na auséacipaquer legenda explicativa, criava
outro sentido para a representacdo, desconsidesgnds particularidades e misturando-se
referéncias culturais distintas como se tratassssmtesmas coisas. Dentro desta operacédo de
homogeneizacdo ocorre, entretanto, outra intereengésentido de estabelecer distingdes.
Isto €, se por um lado os negros africanos deetlifes etnias séo classificados e tém suas
marcas distintivas em foco, por outro sdo todogyrve’, ao mesmo tempo em que se
diferenciam de seus descendentes, visto que ass fdle pais africanos nascidos no Brasil
passam a integrar a categoria dos crioulos. Estesya vez, distinguem-se dos mesticos por
ascendéncia.

Sob esta l6gica, Rugendas destina uma quinta maliprancha a representacdo de
bustos, restringindo-se ai a pintura de crioulog).QFF). Se nas outras pranchas sua
preocupacgao girava em torno das etnias e de elemgne as distinguissem, aqui o artista
nao intenciona reforcar distingdes entre os indiegdque a compde. Certamente, o0 registro
visual dos crioulos em prancha separada evidenmdoeca a idéia de distingdo em relacéo
aos outros grupos, ja apontada por Rugendas entesém — os crioulos teriam maior
facilidade em se inserir na sociedade civilizadatovque possuiam dominio da lingua,
vivenciavam a religiosidade desde pequenos (umbdgtos traz, inclusive, um terco no

pescoco) e ndo tinham vivido a dolorosa experiéteiaafico.

% Segundo Ana Luisa Sallas, ao partir para a Aménea 799, Humboldt afirmava em seu diario seu dedej
descobrir a interacdo das forcas, a influéncia atareza inanimada no mundo animado das plantase do
animais, tendo sua atencéo voltada para a harndasiaoisas. Sua idéia de natureza apresentou-ggesem
como unidade, variedade e totalidade, que surgemmocoategorias de conhecimento determinantes ao
entendimento de sua obra. Em vez de buscar estabelma classificagdo entre as nagbes, Humbolutafh
importancia de estuda-las através de suas casdici@si especificas. Suas idéias apontam para epggéic das
desigualdades e desenvolvimento das sociedademhsnias especificidades étnicas e nacionais egion
de que os homens ndo estdo submetidos necessdraimdris do meio-ambiente. Encontra assim a daida
dentro da diversidade. Ver: Ana Luisa Sallap.cit.p.54 e p.63.
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E notorio observar que o artista ndo dedica praatiuama ao corte de cabecas dos
"homens de cor". Tratando destes, afirma ndo seEppar “com os matizes e as subdivisdes,
de nenhum interesse pratico, e a que, de restosedwesta grande atencao”. Limita-se a

assinalar com sua pena trés classes principais:

em primeiro lugar a dosiulatos nascidos de unides entre brancos e negros (pouco
importa qual seja 0 ascendente da raca brancakegomdo lugar a dos mesticos,
mamelucosque sdo descendentes de unibes entre brancd®s; i@, finalmente, a
doscagras ou caboclgsmesticos de negros e indios. (RUGENDAS, p.14p)ds
meus]

Dentre estes, destaca o grande numero de mulatodo Sdificil, principalmente na
massa do povo, encontrar muitos individuos cuje@spautorize concluir com seguranca que
nao herdaram sangue africano dos seus antepass@IOSENDAS, p.145). Ora, ao afirmar
que as distingbes entre os “homens de cor”, 0s tipesticos, nao lhe eram importantes,
justifica a auséncia de sua representacao visuatpartancia dos mulatos em sua obra so6 sera
evidenciada nas imagens em que integra os africanesus descendentes na paisagem
cotidiana, aspecto a ser tratado no proximo capitds cabecas retratadas por Rugendas
ficariam entdo restritas aos tipos negros, de wrigkicana ou nao.

Como destaca Maria Sylvia Porto Alegre (1994, p.67)

Discipulo das teorias raciais de Blumembach, dé&tieat de Humboldt, da
frenologia de Gall, da fisiognomonia de Lavatepimtor-etnografico do século XIX

€ um observador que classifica individuos a pdeimorfologia do cranio, desenha
corpos, sistematiza tragos, investiga e constrépeesentacao da identidade através
da aparéncia do corpo humano, buscando na sudisigersentido da interioridade
invisivel.

Mais uma vez retomamos a influéncia de Humboldaegsdorff na obra do artista
viagjante. Humboldt era abolicionista convicto. Basese na idéia de unidade da espécie
humana, compartilhando com Henry Koster suas pigfes a respeito do carater moral do
africano — a inconstancia entre os escravos éuédaba natureza humana, aos efeitos da
miséria e da falta de educacéo. Nao decorre déeiddaaca. Ao contrario, em circunstancias
propicias 0s negros vao se comportar tdo bem qupmdtmuer outro homem. (SLENES,
1995, p.27)

% RugendasOp.cit., p.145 Note que a nomenclatura empregada por Rugedifirencia-se da de Debret:
enguanto este denomina a mistura de indios e negros "curibocas”, Rugendas usa o termo "cabred par
tanto. J& em Debret cabra é o fruto da misturaedeos e mulatos.
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Rugendas faz referéncia direta a Koster em seo, lielhegando a transcrever um
fragmento da obrdravels in BrazilnaViagem PitorescaSlenes acrescenta ainda que alguns
trechos do texto de Rugendas sdo muito parecidiezlaos da obra de Humboldt publicada
um ano antes, do que infere sua provavel leitula qetista. Estes livros teriam atraido sua
atencdo nao apenas por sua amizade com Humboldtete\déncia do tema; Rugendas
certamente sabia que um dos leitores mais intelessam sua/iagem Pitorescaseria 0
préprio von Humboldt — que de fato leu o 1° fasidicmediatamente apds sua publicacdo em
1827 e, em seguida, escreveu ao artista elogiandet@. Em suma, Rugendas tinha razdes
independentemente de suas convicgles ideoldgicassyidar que seu livro agradasse ao
patrono. (SLENES, 1995, p.2%)

Ja o diplomata russo-aleméao Langsdorff tinha idiégas definidas sobre os temas que
deveriam ser retratados e certamente as comunasoartistas que chefiava na expedicdo ao
Brasil. Um dos seus objetivos era colher dados paraos estudos sobre a antropologia
fisica, sob forte influéncia de Blumenbach, sedgasor na Universidade de Gottingen — o
antropologo esforcava-se em conseguir mais crap@s melhorar seu sistema de
classificacdo e, na auséncia destes, retratosidinesl especialmente de pessoas das “racas

estrangeiras”. Como afirma Robert Slenes (1998)p.9

Seu [Langsdorff] interesse pela Histéria Naturalde havia muito a 'arte’ estava
integrada a observacéao cientifica, certamentegefosua percepcao da importancia
pratica do desenho. Do contato com Blumenbach,osandes, ele percebeu o
guanto o artista poderia contribuir para a 'antiagia fisica’', considerada na época,
alids, um ramo da Histéria Natural.

A obra produzida por Langsdorff sobre sua expedag@®acifico, anterior a viagem
ao Brasil, é bastante representativa desta preg@&apam retratar pessoas, mostrando
especialmente tatuagens, penteados, utensiliosigago Na nova expedicdo, Langsdorff
desenhava pouco, deixando essa tarefa aos adista® acompanhavam. Contudo, deixa
claro o valor que ele atribuia ao desenho e o qualatsupervisionava de perto seus artistas.

Para além de se pautar nos métodos sistematicassdevacao e classificacao tipicos
da histoéria natural, acrescido dos ensinamentd$udaboldt, 0 pensamento destes viajantes é

também marcado pelo romantismo alemdo. De acordm ¢¢aren Lisboa, € a

% Nao estou questionando aqui os sentimentos aéstas de Rugendas. Apenas friso que a proxiaida
com Humboldt e a influente leitura da obra de Kos&rtamente o colocaram em contato com varios dos
ativistas mais destacados do abolicionismo frarc§sie esta diretamente relacionado, como verediasta,
ao seu projeto artistico-ideologico.
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Naturphilosophiede Schelling e Hegel e as idéias que se contrap@eimterpretacao
mecanicista da natureza que os influenciam, basesscem uma concepcao holistica da
natureza segundo a qual as manifestacées naturedgxar-se-iam num desenvolvimento

adequado e harmonioso.

Na concepcao do filésofo [Schelling] o objetivo damental das ciéncias € a
interpretacdo da natureza como um todo unificadode no conceito de forca o
fator que poderia conduzir a unificacdo. Os fen@eematurais seriam
manifestacées de uma mesma forca, definida comidadie pura. (...) Seu ponto de
partida é a organicidade do mundo natural, impnésia por uma evolucéo
dindmica, por um 'sentido progressivo', gradual, ndais inferior ao superior.
(LISBOA, 1997, p.72)

Esta concepcédo de formacdo e transformacdo daematwrganica transpde-se ao
aperfeicoamento da humanidade e a idéia de pragresastituindo assim o corpo critico
destes viajantes. Acrescente ainda que estes addsee encontravam-se em meio a
polémica envolvendo o pensamento europeu e amergare o novo mundo. De um lado
estava Buffon, Cornellius de Pauw e Raynal, coripando das idéias de Hegel, com uma
imagem de inferioridade e debilidade da terra e hdonem americano pautadas em
observacoes climaticas e geograficas. De outrvadiarder, Rousseau e, especialmente, o
entusiasmo de Alexander von Humboldt pelo Novo Muyrapostando na idealizacdo da
inocéncia do homem natural do continente americgm® passa a ser considerado a "infancia
do homem civilizado".

Como afirma Ronald Raminelli (2008, p.214-215), faavras e as imagens sao
simbolos, atuam como convencéo e para tanto deliledeoer a uma gramatica, a uma regra
de representacdo. Os viajantes preservavam, emf@mnormas cientificas para verem
reconhecidas suas descobertas.” Dai juntarem ags redatorios regras de taxonomia e

desenhos técnicos, ainda que, neste caso, ndoaredielmente as normas académitas

Se por um lado a representacdo de cabecas assavitai em um sistema de figuragao
que procura reter apenas os tragos fisiondmicas arioutos distintivos de cada grupo, nas
imagens produzidas por Rugendas e Debret levomsmasideracdo caracteres culturais que

fazem de suas representacdes uma fusdo da tipalagidiguras por suas fisionomias e

% ver: NAVES, Rodrigo. "Debret, o neoclassicismo esaravido". InA Forma Dificil: Ensaios sobre arte
brasileira. Sdo Paulo: Editora Atica, 1997.
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marcas culturais. Ao registrar a presenca do negrdBrasil reafirmavam as diferencas
visiveis que caracterizavam esta populacéo derorgfgcana, constituindo uma tipologia por
categorias de identificacdo que embasa a integdetada diversidade cultural. O
reconhecimento da heterogeneidade em si sé implicaeconhecimento de diferentes
capacidades de aperfeicoamento dos seus habitantes.

Os critérios de identificacdo do negro perpassai@oetiferencas fisicas, culturais e sociais.
A gramatica visual destes artistas marca o cometrastre os diferentes tipos negros, seus
grupos sociais, abarcando caracteristicas anatdntuoa da pele, tatuagens, pertencimentos,
estilos de cabelo, aderecos, deformacdes fisicasragos psicolégicos (caréter e
temperamento), conformando modelos de represensacda e constituindo uma verdadeira
linguagem iconografica que tinha por finalidade nticar tracos identitarios e exaltar a

enorme diversidade de povos africanos.
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CAPITULO 2

A pintura de cenas: novas tipologias ou resignifiggdes?

O Unico valor absoluto € a possibilidade humanalde
sobre si uma prioridade ao outro.
Emannuel Levinas

Se Rugendas e Debret dedicam parte de sua obratdrapide bustos negros,
compondo uma taxonomia que perpassa aspectossfesimaturais especificos de cada grupo,
esta ndo €, entretanto, maioria em seus regisisagais. Os tipos negros voltam a aparecer,
agora de corpo inteiro, em cenas, compondo a dazsaicial das terras de além mar.

Os retratos fisiondbmicos analisados no capitulereoxt com suas descricfes visuais
particularmente estéticas, dedicadas, sobretug@rraenorizar 0os negros por seus aspectos
imediatos, servem entdo de ponto de partida pasanava visualidade.

A preocupacdo em demarcar etnias e caractereshqueram peculiares, apontando
diferencas e similaridades entre as variadas nagées de ser central e constroem-se tipos
genéricos destinados a compor suas cenas, darale witvimento a cidade e seus arredores.
O olhar volta-se entdo para “identidades coletassociadas ndo mais aos tracos raciais, mas
as ocupacdes, vestimentas, habitos e linguagensemergem das ruas das cidades”
(TURAZZI, 2002, p.32). Amarcha progressiva da civilizagéo brasileiggautada nas nocoes
de evolucéo e progresso, baliza entédo as “novasésentacoes.

Ainda que estejamos tratando de artistas de difesasrigens, enviados em diferentes
missdes, seus trabalhos permitem observar olhaepaytilham influéncias de uma mesma
época sobre um objeto em comum: o negro, sua boigiio a formagdo do Brasil e sua

civilidade.
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2.1 Aiconografia do trabalho e o sistema escravast

Quando da emancipacéo politica do Brasil em 1822lefine pela primeira vez uma
“cidadania brasileira” e os direitos a ela vincaisdNeste periodo, o jovem pais comportava
uma das maiores populacdes escrava das Ameéricis, e@smo a maior populacao livre do
continente. Com a independéncia, rompia-se comamizador e, portanto, com a identidade
lusa e, a0 mesmo tempo, se tinha uma sociedaded#efiela heterogeneidade étnica e civil
dos habitantes. Era necessério definir uma ideftigeara a jovem nac¢do, mas ndo se podia
identificar o ex-colono com os colonizados (indkasegros), uma vez que estes deveriam ser
mantidos em condi¢do de submissao.

A presenca massiva de homens negros, mulatos ecosest livres e libertos -
apresentava um potencial destrutivo que era engrmaarite politico. Fazia saltar aos olhos os
desarranjos e desregramentos sociais operadostermiirdas proprias relacdes senhoriais.
Mostrava, diante de todos, haver uma populacaaarspgg escapava do dominio escravista e
era dificil de ser domada. Este enorme contingpeapailacional precisava ser integrado nao
apenas a rede das hierarquias sociais, mas adghdypeério. Dai a necessidade de promover
casamentos, a preocupacdo em disciplinar o traleaffegociar espacos de autonofia.

A opcao por uma Monarquia Constitucional de baberdl considerava todos os
homens cidaddos livres e iguais, mas a institug@oescraviddo permaneceu inalterada,
garantida pelo direito de propriedade reconhecidonova Constituicdo. Assim, se a
Constituicdo de 1824 revoga o dispositivo da mard#hadangue, reconhecendo os direitos
civis de todos os cidadaos brasileiros, os diféeetic ponto de vista dos direitos politicos em
funcdo de suas posses e do nascimento es&ravo

A igualdade que se reivindicava para os “cidadiwogd’ ndo implicava qualquer
proposicao efetiva a favor da abolicdo imediataesleraviddo. Os brasileiros ndo-brancos
continuavam diretamente dependentes do reconhetnuastumeiro de sua condicdo de

liberdade sob pena de suspeicéo de ser “escrad@’ fuj

3" Preocupados em reverter as perspectivas tradisiatea estudo e integrar oS grupos escravos em seus
comportamentos historicos como agentes efetivantearieformadores da instituicdo, estudiosos térarslm
gue 0s grupos escravos, na busca de forjar esga@gonomia econdmica, social e cultural, intesagicom
o regime de trabalho a que estavam submetidospndspdo as diferentes conjunturas com acomodacao e
resisténcia, moldando, em dltima analise, o sistesgaavista que procurava reduzi-los a meros im&ntos
de producéo de riqgueza. Sobre a questdo ver, ponga: Robert Slenedla senzala um#or. Rio de Janeiro,
Nova Fronteira, 1999; Sidney ChalhoWisdes da Liberdades&do Paulo, Cia das Letras, 1992; Jodo Reis e
Eduardo SilvaNegociacao e conflitdsdo Paulo, Cia das Letras, 200&riza Soaredevotos da CorRio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000.

% Sobre a questéo ver: MATTOS, Hebe MaEacraviddo e Cidadania no Brasil Monarquideio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2000.
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A presenca estruturadora da escraviddao e aqueksstdgsrante dos africanos e
descendentes libertos oferecem a chave para condereeos a dindmica destas relagbes. Os
negros ndo sdo apenas 0s sustentadores da ecodompais, mas trazem em si a
possibilidade do progresso. Sao quitandeiras, &xas] barbeiros, carregadores de agua, leite
e capim. Transportam seus donos em cadeirinhagnselimpam e pavimentam. Como o
proprio Debret (1989, tomo I, p.13) afirma, "tuassenta pois, neste pais, no escravo negro”.

Apesar dos escritos de Rugendas e Debret afirmasdmrrores da escravidao (vide a
influéncia do movimento abolicionista e o didlogeetb com alguns de seus ativistas), em
nenhum momento condenam abertamente o sistemavietxra, algumas vezes, chegam a
entrever sua necessidade enquanto instrumentazatéiio. Abalizam entdo um longo e
gradual processo de abolicao.

Como observa Ana Rosa Silva (1999, p.217), asénflias filosoficas do século
XVIII apontam para o ideal de um equilibrio sodjale estava na crenca na lenta evolugéo
das instituicdes: "Os filésofos do Illuminismo cord@vam em que benevoléncia e
sensibilidade moral eram muito boas, mas ndo pogiarmmitir a ocorréncia de mudancas
repentinas, 'que pudessem quebrar o delicado ejesta das forcas naturais e historicas™.
Era necessaria a conversao gradiealis escravos em homens livres e ateopara tanto,
estes tinham de sedignos da liberdade isto €, cidaddos ativos e integrados
socialmente/economicamente.

Assim, para além do negro constituir forca motestas terras, o fardo do trabalho
delimita com precisdo o lugar que lhe compete maedade que esta se formando — o
trabalho “civiliza” e demarca o lugar que lhe feservado pelo europeu na marcha incessante

do progresso que conduzira todos a civilizacao.

2.1.1 Trabalho e mobilidade social

Na sociedade portuguesa moderna, de tracos estmanmnos de deferéncia, acesso
a cargos, costumes, direitos, privilégios, honsarisencdes fiscais, expressam, ao mesmo
tempo em que definem, a posicdo de grupos so@aisabalho, sobretudo o manual, era
atributo dos ndo nobres; encarado de forma pejaraiiviabilizava o acesso a formas de
distingcdo social. Nas terras de além mar, no éntais estratos sociais tornaram-se menos
rigidos, viabilizando a ascensdo de individuos qoereino jamais alcancariam altos

patamares. Portugueses conviviam com indios, negnoesticos, escravos ou forros. As
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nocoes de defeito de sangue e defeito mecanicartomse cada vez mais fluidas e no seio
das elites, o trabalho e o comércio foram percehbidotempo de diferentes maneiras.

Assim, pensar a valoracdo positiva do trabalho,jaboente compartilhada, no
discurso destes artistas-viajantes, requer enteaderodo como o trabalho diferenciava
agentes sociais no Brasil do século XIX.

Se a elite econdbmica, formada por negociantesalsgitrato, afirmava certa distancia
do trabalho, antes o era por sua passagem pgaealee o acumulo de capital provinha em
grande parte do comércio, inclusive de escravosm@smo tempo, por meio de alforrias e
casamentos mistos, descendentes africanos tornsamditos do império, integrando-se a
uma sociedade que reiterava continuamente a hetezimtade da coldnia de outrora.

No contexto de uma sociedade escravista, como esUR@nerto Guedes, a ascensao
social se associa a transposicéao juridica da candie escravo a de forro, de forro a de livre.
O que exclui ou inclui ndo é o que se faz ou sead@e fazer, mas a cor/condi¢do social, isto
€, “o ideal exclusivista, baseado no principio desigualdade, e com uma rigida
hierarquizacao social, tdo caracteristico de sadie@stamentais, permanece, mas calcado em
outras bases.” (GUEDES, 2006, p.399)

A cor, presente nos critérios de classificacdo, e no entanto, uma barreira
intransponivel & mobilidade socfalA percepcéo valorativa do trabalho mecanico, enas
para grupos subalternos, era positiva e apareaetardente relacionada a ascenséao social. O
trabalho estava associado a autonomia e ao bomoctangento, embranquecia, contribuia
para a auséncia de cor ou ao menos para ultrapagaarlinhas; diferenciava forros e
descendentes de escravos, e ambos entre si. (GRIEDBE6, p.404-407)

Os registros visuais de Rugendas e Debret sdo, cm@mramos, tributarios desta
percepcdo. Africanos e descendentes aparecem aloglem seus multiplos afazeres,
abarcando livres, libertos e escravos, muitas veazedistintamente. Tinham por intuito
representar uma ocorréncia freqiiente na realidadis, do que uma pessoa em particular. A
figura mostra caracteristicas que sao coletivdsrinelo-se a um segmento social, as vezes

explicito na legenda.

% para o autor, a mobilidade social é a mudancdigari afastamento do antepasssado escravo, e mésusee
a esfera econdmica. Neste sentido, para além aglretor/ condigdo social, a mobilidade socialragenal,
ocorre no ambito familiar. Isto significa dizer geenbora os significados das expressOeguadidade— cor —
possam variar, estas variam também em uma farA8gm, se livres, libertos e escravos distinguerarttee
si, ha a necessidade de distinguir forros e destgesl em termos de distanciamento da escravidao.
(GUEDES, 2006, p.399-401)
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A paisagem que ambienta a cena nao é o foco cetdgrabrrativa, muito menos o
individuo, mas sim as tarefas desenvolvidas e apalma dindmica social de entédo. Os tipos
negros nao mais se referem as “nacdes de origerifamdes de cor”, ainda que estas Ultimas
aparecam — cOmo veremos — COmo mais provaveistelgracao social e adocdo dos habitos
civilizados, compondo pranchas dedicadas a repigndos costumes.

E assim que Debret retrata os vendedores de cdpitejte, de carvdo, de milho, de
aves, quitutes, angu, entre outros, resignificamdo tipos de outrora em uma nova
classificacéo, que perpassa sua ocupacao, congdestas variados tipos de negro de ganho.
Se Rugendas nao faz o0 mesmo — visto que encontramosua obra poucas pranchas
dedicadas exclusivamente a estes tipos negrostes ggrcam presenca em suas cenas,
retratados em grande numero e escala de tamanha,;aempondo e dando vida a multidao
de trabalhadores urbanos.

Ao transpor as categorias apresentadas no cortecalsscas para estas imagens
dindmicas, compreende-se como diferenciar e a hensixar atuam lado a lado na
construcdo de identidades que viabilizem ergueagiom no entendimento destes viajantes.
Neste sentido, caracteristicas fisicas especificagmdividuo ou mesmo a um determinado
“grupo étnico™® sédo dispensaveis aos tipos ora representadosjntujt é dar conta dos
costumes e fungbes de uma populagédo negra — estxagaou liberta. Assim sendo, nao
focalizam apenas africanos e descendentes, matagdéas sociais em que estdo envolvidos,
incluindo ai, as (inter)raciais.

Se o intuito era produzir imagens de uma nacao Egrgsso, fazia-se necessario
delimitar com cuidado o espaco ai reservado a gag#o, em especial aos africanos e seus
descendentes, parcela significativa da populagéo.

De acordo com Manolo Florentino (2002), no Rio deeiro, nas freguesias urbanas
da Corte, o numero de cativos passou de 1/3 dbdosamoradores contados em 1799, para
guase metade dos muitos habitantes em 1821. Nmtentaa década de 1830, com a
clandestinidade imposta ao trafico, os desembardaeafricanos arrefeceram, enquanto a
continua expansdo econdmica consolidava o Rio deirdacomo poélo de atracdo de
imigrantes portugueses empobrecidos. Ainda queanos 1840 a entrada de escravos tenha
retomado seu ritmo, incrementada pelo trafico prtarincial, o autor afirma que a tendéncia

predominante até 1830 inverteu-se para sempre,ccommero de livres aumentando mais

9 Entendo aqui “grupo étnico” como nago, uma idieie que perpassa um conjunto de configuracdemétni
em permanente processo de transformagédo, conaeadtsgutido no capitulo 1.
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rapido do que o de cativos — entendo por livrestota populagdo nascida livre como os
libertos. (FLORENTINO, 2002, p.11).

Evolucio demografica da cidade do Rio de Janeiro,
de acordo ao estatuto juridico dos habitantes - 1799-1872

1799

Total Livrtes % Escravos % Libertos %
Freguesias urbanas 43376 19578 46 14986 34 8812 20
Freguesias rurais - - - - - - -
Total = = - : = = =

1821 @)

Freguesias urbanas 79321 43139 54 36182 46 - -
Freguesias rurais 33374 14466 43 18908 57 - -
Total 112695 57605 51 55090 49 - =

1838 (@)
Freguesias urbanas 97162 60025 62 37137 38 - -
Freguesias rurais 39916 18500 46 21416 54 - -

Total 137078 78525 57 58553 43 - -
1849

Freguesias urbanas 205906 116319 56 78855 39 10732 5
Freguesias rurais 62480 28084 45 31767 51 2629 4
Total 268386 144403 54 110622 41 13361 5
1872(a)

Freguesias urbanas 228743 191176 84 37567 16 - -
Freguesias rurais 46229 34857 75 11372 25 - -
Total 274972 226033 82 48939 18 - -

(a) Livres e libertos foram incorporados i categoria “livres”.

Fontes: Karasch, Mary C. A vida dos escravos no Rio de Janeiro, 1808-1850. Szo
Paulo: Companhia das Letras, 2000, pp. 109-112; Burmeister, Hermann. Viagem ao
Brasil. Belo Horizonte/Sao Paulo: ItatiaialEdusp, 1980, p. 355; Brasil. Directoria
Geral de Estatistica. Resumo histérico dos inquéritos censitdrios realizados no
Brasil. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1922, pp. 193-194; e Alencastro, Luiz F
de. (Org.). Histéria da vida privada no Brasil 2. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1997, p. 477.

Tabela 02 — Evolucdo Demogréfica da cidade do Ricedlaneiro de acordo ao
estatuto juridico dos habitantes (1799-182)

Manolo Florentino. “Alforrias e etnicidade no Rie daneiro Oitocentista: notas de
pesquisa’. In:Topoi - Revista de HistériaRio de Janeiro: Programa de Poés-
Graduacao em Histéria Social da UFRJ/ 7 Letras,se62002. Tabela 1 — p.10-11

Se 0 numero de escravos cresceu consideravelmastepnmeiras décadas dos
oitocentos, a populacdo negra livre e alforriadab&m o era significativa. E estes dados

certamente ndo passaram despercebidos ao olhartidtes-viajantes.
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2.1.2 O trabalho e a conformacdo de cenas

Ao observar as figuras de n°8 ao n°13, de Debeztepem-se em todas elas dois
nucleos de representacao, isto é, os tipos negtés divididos em dois “grupos”, que juntos
compdem a dinadmica da imagem, como por exemploggeos vendedores de carvao e os de
milho, os vendedores de capim e os de leite, engssi diante. Entretanto, caso separados, nao
deixam de ser compreendidos — tampe as vendederasadaca e podemos observar, sem
prejuizo, os negros calceteiros (Fig.12). Os grupsisatados ndo interagem, portanto,
diretamente entre si, aparentando simples justggmstomo se decalcados por acaso na mesma
cena, trazendo, inclusive, explicacdes separadtextwque acompanha a prancha.

Tal perspectiva fica clara se focarmos a sérieqimralas acabadas de costumes do
Rio de Janeiro — pertencentes hoje a colecdo deiRajo Castro Maya — que serviu de base
para as gravuras ddagem Pitoresca e HistoricaAs composi¢cdes emolduradas, ricas em
detalhes e elementos registrados exaustivamenteseers esbocos, compdem pranchas
distintas e autbnomas. Se em um primeiro momeuticam o intuito do artista de utiliza-las
como modelo exato para suas gravuras, ao passaofieha litografica configuram nova
imagem, unindo em uma s6 prancha, duas “aquarBlas”.

Partindo dos elementos capturados por seu pinc@rasil, Debret redimensiona e
recria nas litografias situacbes verossimeis, aquia ndo intencionasse mentir ou iludir o
observador. Esta pratica é antes um método redermem universo dos viajantes, que,
influenciados pela geografia fisica de Humboldgradm a idéia de sintese: a partir de um
conhecimento cientifico, o artista pode e deve detap sua obra com tudo aquilo que
poderia existir em uma paisagem ou cena, isto gistrar o maior niumero de objetos
possiveis plausiveis de representacéo em umaa&itege era cotidiana a cid4te

Ao optar por reunir imagens para compor seus t&snes, sintetizando suas muitas
aquarelas em um numero menor de litografias, Deld@tBpenas torna viavel sua publicacao,
como evidencia seu intuito no que diz respeito eapstro visual dos tipos negros em sua

iconografia do trabalho.

“l Estas aquarelas estio publicadas no catalogoipagarrecentemente por Jlio Bandeira e Pedro Edm§o
— Debret e o Brasil. Obra completRio de Janeiro, Capivara Ed., 2008.
2 Sobre Humboldt e sua geografia fisica ver Pabém@i, 2007, p.294
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Fig. 08 Négres,
vendeurs de charbon.
Vendeuses de pled de
Turquie

Jean Baptiste Debret.
Voyage pittoresque et
historique au  Brésil
Tomo I, prancha 20.
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 09 Vendeurs de lait
et de capim

Jean Baptiste Debret.
Voyage pittoresque et
historique au  Brésil
Tomo I, prancha 21.
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 10 Convoi de Café. Marchandes de café baulé

Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Brégimo II, prancha 37.
[Biblioteca Nacional Digital]



Fig. 11 Negresses marchandes, de sonhos, manoé alo

Jean Baptiste Debr&toyage pittoresque et historique au Brébdmo Il, prancha 32.
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 12 Paveurs. Marchande d’atacaca

Jean Baptiste Debr&toyage pittoresque et historique au Brébdmo Il, prancha 33.
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 13 Menuisier allant sisntaller. Transport de éuilles d’aloés

Jean Baptiste Debr&toyage pittoresque et historique au Brésdmo 11, prancha 34.
[Biblioteca Nacional Digital]
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Se por um lado estd preocupado em destacar cag@gdm) marcando elementos
como instrumentos de trabalho e indumentaria, pgroondo entende como necessario
dedicar uma prancha exclusiva a tipos em que tf#gioss especificos sédo indiferentes. Isto
€, ainda que nestas gravuras 0 espaco seja cdimmotpor mais de um tipo negro, estes séo
o foco de sua atencgéo, dando a ver o que o artistidera representativo daquele tipo e que
servira de referencial para identificacdo dos mesmas cenas em que recorrentemente
aparecem, em segundo plano, com propor¢des meromeppndo o burburinho urbano.

No entanto, ao interagir figuras negras, ndo sdesgmtava a diversidade de
tipos/fungcbes sociais, sintetizando o maior numgossivel de informacdes. Explicitava
também que africanos e seus descendentes podiaimeggar socialmente, através do
trabalho.

E assim que eregros vendedores de carvéo e vendedoras de (filg®d8), Debret
representa, do lado direito da imagem, uma vendedermilho verde (sentada) e outra de
milho seco (em pé). Na explicacdo que acompanhealcipa, o artista se preocupa em
destacar que a primeira € negra livre, “ja temlsgar no mercado”, enquanto a segunda, €
escrava, como “mostra pelo seu roupdo (camisoldddsem elegancia)”. Tal como a
indumentéria, que distingue simbolicamente os tipssoutros “detalhes” da cena ganham
espaco em seu texto: discorre sobre as qualidadessedo alimento e sobre os instrumentos
de trabalho da vendedora.

Na prancha seguint&endedores de capim e leiteig.09), a desenvoltura da negra
que apoia a lata de leite na cabeca e o enorme diexcapim carregado pelo negro mais ao
fundo chamam a atencdo. Novamente o artista daqiestaos tipos, posicionados no
primeiro plano da cena, e centra sua explicacidasos e importancia dos produtos.

Preocupacéo esta que também perpassa a prifecitedoras de alua, manué e de
sonhos(Fig.11), onde o artista ressalta os instrument®srabalho e as qualidades dos
produtos ofertados pelas negras vendedoras, os gparecem, inclusive emoldurando a
imagem — de um lado, o pote de barro que traz& dluoutro, os pedacos de cana, as limas e
os limdes. Representa entdo seis mulheres negoes tledicadas ao comeércio. Segundo o
artista, séo escravas de pequenos capitalistasgrasilivres, que trabalham ndo apenas para
seus senhores, mas em favor préprio, rendendoldfuenadinheiro que podera contar para
futura alforria ou, no caso das livres, aquisic&o ndoleques que educam no trabalho e

comeércio para com seus salarios garantir o redaselhice.
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Temos entao trés eixos centrais na conformacaoafas: a simultaneidade de tipos e
acOes; os instrumentos de trabalho e a importawigrabalho desenvolvido na dinamica
social, este ultimo explicito no texto que acomgaalprancha.

E assim que emlegros calceteiros - Vendedoras de atacé€ig.12), o artista centra
sua pena nas vantagens do calgcamento e crescioréatw, citando 0s negros apenas como
mao de obra. Ja seu pincel ocupa-se em povoar@nuam punhado de homens negros que
arduamente trabalham em sua pavimentacéo, enquandaitro canto da cena, duas mulheres
conversam, acertando a venda do quitute. O adisteenta a indumentéaria das “baianas” e a
pequena moeda que uma delas retira do seio, “bendftito ja auferido nas compras da
manha”.

Em Marceneiro dirigindo-se para uma construcao. Trams$e de pau-pita(Fig.13),
outra vez o artista dirige sua atencao para “aad@dio escravo operario de um homem rico,
mandando carregar por negros de ganho, seu bancargiateiro ao se encaminhar para o
trabalho”, marcando as vantagens de sua func@mnJ&lacdo ao negro que se aproxima, no
lado direito da cena, carregando nas costas une fdex folhas de pau-pita, afirma a
importancia da planta, vendidas pelas quitandeirseda como corda ou barbante, ou ainda
para manter o fogo aceso.

Assim sendo, a cena, que em um primeiro momenamaidnava ser uma imagem
dindmica, intercambia com o principio da composgstatica herdeira da tradigdo do registro
de costumes, dedicada a representar o corpo intggato as vestimentas e aos utensilios
usados por cada um dos tipfb© movimento que caracteriza a cena fica por coasaacées
desempenhadas pelos tipos, simultaneamente, regeaiscotidiana, fornecendo elementos
para reflexdo sobre seu papel social.

N&o é, portanto, por acaso que reune na mesma rgraal carregadores e as
vendedoras de café (Fig.10). Para que os armaaéssnh abastecidos e o produto chegasse
as xicaras das casas de familias, era precisoas@drabalho dos negros carregadores e a
desenvoltura das negras que, para beneficio dessaheres, diariamente iam as ruas para
venda do po torrado.

Escravos de ganho de diferentes etnias poderiabaliicd como quitandeiras ou
carregadores, assim como negras e mulatas eramaddi$ como criadas de quarto. O que
importava neste momento era sua funcéo sociaghbaltio, e os beneficios provindos dele.

3 No capitulo 3, aprofundo melhor a discusséo enotdo registro de costumes.
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Sob esta 6tica, era dispensavel ao artista frlsarentos que distinguissem os integrantes de
um mesmo oficio, por exemplo, as baianas, as gléteas, os vendedores de agua, etc.

A Fig.14,Negros carregadores de cangalh@&sepresentativa deste intuito, compondo
comNegros de Diferentes naco@sg.02) uma so prancha em sua publicacéo. Salkiste,
como vimos, é destinada ao corte das cabecas tratoréisionémico —, especialmente dos
escravos de cangalha, explicitando diferencas godréisicos peculiares a cada nacao, a
primeira homogeneiza estes tipos sob a nomenclatangueiros, atentando a variada
indumentéaria que mandam ornamentar, a sua ocupaga@eso do fardo que carregam.

Fardo este que, segundo Debret, assegura a rermp@oediaria dos escravos
empregados nos servigos de rua, como no caso @osagregam a carruagem desmontada
(Fig.15) ou dos que puxam o carro na Alfandega.1Big os quais se opdem a introducéo de
qualquer outro meio de transporte a fim de garangieu trabalho. Novamente o artista atenta
aos detalhes do servico desempenhado, aos utendilinados, como a esteira que embrulha
a mudanca da carruagem citada, e a sua fabriclledte sentido, o avango do progresso se
fazia ndo apenas pelo trabalho, mas pela industrdapopulacdo negra e mestica era quem
compunha esta dinamica.

Para o francés, a instituicdo escravista se jostii no fato de oportunizar a estes
individuos a cristianizacdo e consequente civiibaghdo sendo eterna ou permanente. A
liberdade era garantida aos escravos trabalhad@sforcados o suficiente para adquirirem o
valor ou merecimento de sua alforria, 0 que podsgraobservado no grande montante de
negros livres e libertos existentes no Brasil. @orseguinte, a nocdo de cidadania aparece
atrelada a subordinacdo do individuo ao traballmm@muito bem sintetiza Ana Rosa C. da
Silva (1999, p.216-217), "era uma maneira de coiipaar a liberdade com a utilidade".

Intento este que também transparece na obra denéagyeainda que o artista nao
destine a mesma atencao ao registro visual dos tipgros trabalhadores. Diferentemente de
Debret, as pranchas em que o bavaro retrata gstss ¢aracterizam-se pela interacdo direta
entre todos 0s seus “personagens”, apresentadgsaede nimero, e o ambiente que compde a
cena.

E assim que erhavadeiras no Rio de Janei(Big.17), Rugendas representa dois homens
e seis mulheres, todos negros — com excecao demuditez bastante clara, a Unica vestida de
modo a cobrir quase que o corpo todo — a beiraodd\s mulheres posicionadas a direita do
observador, com os seios desnudos, esfregam asdeegaupa sobre as pedras. Do outro lado, de

pé, a Unica negra completamente vestida, obsetvabathadoras, empunhando um cachimbo e
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Fig.14 Negres Cangueiros

Jean Baptiste Debret. Voyage
pittoresque et historique aBrésil.
Tomo I, prancha 36.

[Biblioteca Nacional Digital]

Fig.15 Transport d’'une voiture
demontée

Jean Baptiste Debret. Voyage
pittoresque et historique au Bré
Tomo I, prancha 37.

[Biblioteca Nacional Digital]

Fig.16 Negros de carro

Jean Baptiste Debret. Voyage
pittoresque et historique au Bré
Tomo I, prancha 38.

[Biblioteca Nacional Digital]



Fig. 17 Blanchisseuses a Rio Janeiro
Johann Moritz Rugenda¥oyage Pittoresque dans le Brédit.divisao, prancha 11

[Biblioteca Nacional Digital]
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Fig. 18 Porteurs d'eau
Johann Moritz Rugendagoyage Pittoresque dans le Brédit.divisdo, prancha 14

[Biblioteca Nacional Digital]
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equilibrando na cabeca a trouxa de roupa. Do s#wm, lsentado no chdo um dos negros
estende a m&o como se a conversar com o grupcseNdistinguem tracos fisicos especificos
ou qualquer outro sinal que caracterize os indngdetratados. O interesse estava nos seus
usos e costumes.

As Lavadeiras junto comCarregadores de agué-ig.18), sdo as Unicas pranchas,
dentre as 100 que compdem a sua obra, dedicadssdadsente ao trabalhador. Nesta Ultima,
cerca de vinte negros — homens e mulheres — aglom&e em torno do chafariz pablico com
seus barris e jarros. Enquanto uns conversam,soajindam a equilibrar o pote d’agua no alto
da cabeca, outros aguardam na fila improvisadalaaque acorrentados, e até mesmo se
desentendem, sob a intervencao da policia. O dthabservador ndo consegue focar em um so
individuo que por qualqguer motivo “roube a cenakrcprrendo incessantemente a
movimentada situacdo representada. Certamentesta &dio estava preocupado em estabelecer
semelhancas ou diferencgas entre os tipos, masdestaa fungdo exercida por uma categoria
de trabalhadores que englobava escravos africasessalescendentes, negros livres e libertos.

Se nas outras pranchas deixam de ser o foco cdatdna, estes negros envoltos em
suas multiplas atividades n&o deixam de ser reumseE assim que fRua Direita no Rio de
Janeiro (Fig.19), Rugendas perspectiva sua cena de foromaaf e préxima, deixando ver
carregadores negros com os mais diversos fardodederes de quitutes, e outros tipos que
ora conversam entre si, ora observam os senh@axymoerciantes e a guarda real. Nem os
negros, nem qualquer outro personagem ocupa legdestaque na composicéo, destinada a
representar na totalidade a cena cotidiana, com@eédios e habitantes.

A mesma légica se observa afista tomada na frente da Igreja de Sado BeRumrto
Estrelae Colheita de Café Na primeira (Fig.20), a tomada da vista da @daah um angulo de
180°, contempla a reproducao tanto do perfil taffmgr quanto de alguns prédios e elementos
arquitetbnicos importantes, destacando também,atio ga Igreja, a populacdo diversa e suas
relagcdes cotidianas — os tipos negros ficam pdaatss vendedoras diversas e criadas de quarto,
atendendo aos caprichos da populacdo branca. Jéortw (Fig.21), negros destinam-se ao
carregamento dos barcos e cuidados com as mutagles; e, na area rural (Fig.22), mulheres e
homens colhem, aram e carregam o café, sob oge®lagntos dos capatazes. A composi¢ao do
primeiro plano, para além da referéncia estéticapidtura de paisageffs possibilitava ao
espectador a aproximacgdo do olhar, situando-ogarfalmetros” do grupo de pessoas, recebendo

informacdes sobre seus habitantes e seu cotidiano.

4 Sobre a pintura de paisagens, ver Celeste Z&0bd, p.9
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Fig. 19 Rue droite a Rio Janeiro
Johann Moritz Rugendagoyage Pittoresque dans le Bré§t. divisdo, prancha 13
[Biblioteca Nacional Digital]
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Fig. 20 Vue prise devant I'église de San-Bendo adrianeiro
Johann Moritz Rugendagoyage Pittoresque dans le Bré§t. divisdo, prancha 12
[Biblioteca Nacional Digital]
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Fig. 21 Porto do Estrella
Johann Moritz Rugendagoyage Pittoresque dans le Brédit. divisdo, prancha 13
[Biblioteca Nacional Digital]
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Fig. 22 Recolte du café
Johann Moritz Rugenda¥oyage Pittoresque dans le Brédi.diviséo, prancha 8
[Biblioteca Nacional Digital]
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Ao pintor ndo importava identificar os individuosias marcar sua condicdo de
trabalhadores. Assim, afirma:

Confie-se no desejo, inato em todo homem, de mallgwa condi¢édo e a dos seus;
ele levar4 o negro como os outros, a ganhar sstekia pelo trabalho. Nada mais
insensato que acreditar que a emancipagdo progaedsis escravos possa ser
perigosa para os brancos e para o Estado. (.nggtb liberto toma sozinho o seu
lugar nas classes inferiores da sociedade, o Igger lhe é assinado pela sua
capacidade e fortuna; sua maior ambicdo reside speranca de que seus
descendentes possam um dia, através de unidesagas menos escuras, integrar-
se na populacdo dos homens de cor e ter assins#ifidade de obter empregos e
dignidades. (RUGENDAS, 1979, p.140)

O trabalho perpassa entdo a idéia de cultura Bzeigéio dos povos africanos e seus

descendentes e suas formas de inclusdo no prdusssico sob a Gtica destes artistas.

2.2 A moral, os costumes e a mesticagem

O trabalho nado era, porém, o Unico responséavel geoco técnico e da civilizagdo
entre 0s negros. A cristianizagcdo demonstrava nigersle a possibilidade de conduzi-los a
estagios de evolucdo humana mais avancados, proadm\ateracdes importantes em seus
costumes. Neste sentido, destaca-se ainda a pdadmidos habitos do homem branco e de
sua cor — sob a légica da mesticagem — como vagatizacdo e fortalecimento da jovem e
recém-independente nacéo.

As teorias gestadas em torno da “mistura das ragaséntanto, ndo eram univocas e,
ao longo do XIX, as diferencas se acentuariam. tdlotide exemplo, Louis Agassiz,
pesquisador suico que esteve no Brasil na seguetialendo oitocentos, levava do pais em

sua bagagem de anotacdes sobre esse territoOondécadamente distinta da mesticagem:

...que qualquer um que duvide dos males da misteraacas, e inclua por mal-
entendida filantropia, a botar abaixo todas aselras que as separam, venha ao
Brasil. Nao podera negar a deterioracdo decorréatamalgama das racas mais
geral aqui do que em qualquer outro pais do mumdaue vai apagando
rapidamente as melhores qualidades do branco, gim medo indio deixando um
tipo indefinido, hibrido, deficiente em energiaidése mental. (AGASSIZ. Apud.
SCHWARCZ, 2005, p.13)

O universo de proposi¢cdes que acompanha estesitei®jaos remete aos pensadores

do século XVIII. De um lado se tinha a visdo hursenherdeira da Revolucdo Francesa, que
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naturalizava a igualdade humana partir da nocapedectibilidade de Russe€dude outro,
uma reflexdo ainda timida sobre as diferencas &g gixistentes entre os homens, tendo como
expoentes Buffon — que rompe com a mistica do gaeipassa a personifica-lo sob o signo
da caréncia, corroborando com a tese de debilidadeaturidade destas terras — e De Pauw,
com a teoria da “degeneragédo americana”. Apesandi&de do género humano permanecer
como postulado, um agudo senso de hierarquia apacemo novidade (SCHWARCZ,
2005).

Se a visdo monogenista, influenciada por estesagenss, sera dominante até meados
do XIX, uma visdo poligenista, encorajada, sobmtupelo nascimento simultaneo da
frenologia e da antropometria, ganha forca a pdetientdo, privilegiando uma interpretacao
biolégica do comportamento humano, acreditando ivargsidade de espécies humanas
classificadas em racas através da comparacao tieufzardades morfologicas indicativas de
diferentes potenciais entre os individuos. O eméates as duas correntes, segundo Schwarcz
(2005, p.54), s6 se abrandaria quando da publicde®@o Origem das Espéciede Charles
Darwin, em 1859. Pautando-se nos tedricos evolucionistaas as correntes viriam
justificar a "misséao civilizatéria do homem branco"

Ser& este universo de proposi¢cdes, com a nocaacdevariando entre a ciéncia, a
moral e 0s costumes, que balizara as obras detaartiiajantes em questao.

Assim, para Rugendas, o branqueamento seria carsaginatural, visto que

poucas geracdes se fazem necessarias para destanipreta, na populacéo livre, em
razdo dos casamentos entre negros e homens de eror @nseqiéncia das ligacoes
freqUentes entre as negras livres e os brancosadiezes a cor preta ja desaparece
com os filhos ou netos, de modo que os descenddotesegros livres, em vez de
aumentar a populagdo negra perdem-se, insensivelnmanmassa dos homens de cor.
(RUGENDAS, 1979, p.274)

Para o artista, o estagio de civilizacdo dos afdsainclusive no que dizia respeito ao
desenvolvimento técnico e comercial, era aprecianteés que o trafico transatlantico de
escravos desestabilizasse suas sociedades. A ,goetiespotismo e a extensa escravidao

dentro da Africa provinham do contato com o européo refletiam uma selvageria milenar

“5 Como afirma Schwarcz, se a perfectibilidade reeoisha capacidade do homem de “sempre se superay”,
no entanto, via de mao dupla: ndo supunha o acdsggatério ao “estado de civilizacdo” e a virtudeera
também a fonte de todo os males do homem, fazemmiogeie “através de séculos desabrochem suas luzes e
erros, seus vicios e virtudes”. Era, portanto, ‘taate uma humanidade uma, mas diversa em seushosmin
a perfectibilidade humana anunciava para Rousseaicms da civilizacédo, a origem da desigualdadeees
homens.” (Schwarcz, 2005, p.44)
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interna e possivelmente inata ao negro. O fim dficty e a promocé&o do "comércio legitimo”
com a Europa rapidamente levariam a Africa de valisenda progressiva da civilizagao.

Assim, afirma:

Mesmo as tribos mais grosseiras vivem na Africardeta estrutura e dos costumes
gue constituem as sociedades civilizadas; encordmnentre eles, chefes cuja
autoridade é reconhecida, leis, diferencas de,dastaens livres e escravos, grandes
e pequenos, sacerdotes e leigos, tudo 0 que refaese conseqiéncias necessarias
dessas formas da vida social. Deparamos, a fremteiwlizagdo africana, com
impérios poderosos, cidades populosas onde exist@as as necessidades e todos
os prazeres decorrentes do esplendor do chefeeudségiuito e de seu exército, e
gue somente o comércio pode satisfazer. Esse graivilizagdo parece ser, na
Africa, a um tempo bastante antigo e estagiario[$sia-se "estacionario"].
(RUGENDAS, 1979, p.114)

Como destaca Robert Slenes (1995, p.30-31), aoiliras povos da Africa entre as
sociedades civilizadas, Rugendas visava reduzistantia entre africanos e europeus aos
olhos dos leitore?ara o0 bavaro, o cativeiro no Brasil apenas caritfilara a civilizacédo
porque contrasta favoravelmente com o estado dadfrica, criado pelo trafico. Assim,
suas observacdes sobre a Africa preparam o canmiat® a afirmacdo da capacidade do
negro de se civilizar no Bras catolicismo aparece entdo como a maior contiédaujgara
tornar a escraviddo suportavel, "tanto quanto pe€skb uma condicdo tdo contraria a
natureza". Se a melhoria das condi¢cbes do escriv@ava seu nivel de civilizagdo, o
processo assimilativo ja tinha comecado com a fee@rscia do africano de seu continente
arruinado para o Brasil e sua conseqiente convezi§msa.

Tal perspectiva pode ser observada na pramdbecado de EscravogFig.23).
Encontramos cerca de trinta escravos novos, distidls em trés grupos, a espera de serem
vendidos em um armazém. O primeiro grupo, locatizad primeiro plano da imagem,
dispde-se circularmente em torno de uma foguemdaipara aquecer um provavel alimento.
E composto por mulheres e um recém-nascido. Naalagsquerda da imagem, temos um
grupo de escravos homens a se recuperar da viaggassar o tempo" desenhando nas
paredes, enquanto sdo observados por um senhaovdstintamente, possivel comprador
de escravos. Ja na lateral oposta, outro gruposdeavds € exposto a um comprador,
enguanto o comerciante exibe a "qualidade" dosdeatd sua "mercadoria”.

Rugendas afirma que os mercados sdo "verdadeich®icas" onde se exibem as
mercadorias humanas em um "espetaculo chocantgse qmsuportavel”:
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Durante o dia inteiro esses miseraveis, homenshered, criancas, se mantém
sentados ou deitados perto das paredes desseosaredificios e misturados uns
aos outros; e, fazendo bom tempo, saem a rua. §scta tem algo horrivel,
principalmente quando ainda nado se refizeram deed¢sda. O cheiro que se exala
dessa multidao de negros é tao forte, tdo desagriadpue se faz dificil permanecer
na vizinhanca quando ainda ndo se esta acosturmdmomens e as mulheres
andam nus, com apenas um pequeno pedaco de paseigyem volta das ancas.
(RUGENDAS, 1979, p.256)

No entanto, no registro visual, ainda que todos es&ravos encontrem-se
precariamente acomodados, ndo aparentam sofrinfenpsimeiro grupo parece inclusive
conversar animadamente). O artista priorizou odseimento” destes individuos no seio do
cristianismo, como bem marca a imagem de Nossaoc®&ewbm Jesus nos bracos pendurada
no alto do armazém, em detrimento do sofrimentmuteora. O africano vindo da Africa
degradada, agora cristianizado, sai do mercadedawms para a civilizagdo com a bencéo
de Deus. A torre da Igreja que se pode avistavedrdas portas do armazém, ao fundo da
imagem, reforca esta idéia. A negra vendedora deritgorta do mercado € representante do
que os aguarda: vestida, encobre suas "vergonhaségra-se na sociedade no espago que
lhe é reservado: o do trabalho. Assim, a heteray@émassa de escravos provinda da Africa
homogeneiza-se aos olhos do artista sob a égicsigiao.

O artista bavaro ndo visava reabilitar a escravid@Viagem Pitorescacontudo,
nao tinha como prioridade denunciar um sistemaatetho, mas mostrar a possibilidade de
formacdo de um novo ‘povo’ negro e mulato, incagora civilizacdo. O que estava
defendendo ndo era a idéia de igualdade das nagassim a capacidade dos negros de se
civilizarem, sua perfectibilidade. Acredita assimeqo Brasil estava a caminho de seu
aperfeicoamento, tal como sua heterogénea populkesidwa a caminho de se aprimorar,
homogeneizando-se. Os mulatos aparecem entdo @presentantes deste processo. Como

afirma Rugendas,

cabe menos a vista e a fisiologia do que a ledislaca administracao resolver sobre
a cor de tal ou qual individuo. Os que ndo sdordenegro muito pronunciado, e
nado revelam de uma maneira incontestavel os cagactia raca africana, ndo sao,
necessariamente, homens de cor; podem, de acomlasaircunstancias [riquezas,
relacdes de familia, ou talentos pessoais], sesiderados brancos./ (...) Deste
ponto de vista, nada caracteriza melhor o estadadégas dominantes do que essa
resposta de um mulato, ao qual se perguntava sgnmdeado capitdo-mor era
também mulato. ‘Era, respondeu ele, porém, jA nadE écomo 0 estrangeiro
desejasse uma explicacdo para tdo singular metaseorb mulato acrescentou:
‘Pois, Senhor, capitdo-mor pode ser mulato!. (RWBRAS, 1979, p.145-146)
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Fig. 23 Marché aux Négres

Johann Moritz Rugendagoyage Pittoresque dans le Brédi.divisdo, prancha 3
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 24 Negresses de Rio-Janeiro
Johann Moritz RugendasVoyage
Pittoresque dans le Brési? divisao,
prancha 7

[Biblioteca Nacional Digital]
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Através da imagem, o artista também construia sgurgento. EnNegras do Rio de
Janeiro (Fig.24), apesar de unir as duas mulheres retratadb a mesma denominacao
(negras), indicando que fazem parte de um mesnmogusa elementos da hierarquia visual
para apontar suas diferencas: a mulher de tez otaia esta sentada, apresenta vestes
alinhadas, usa brincos e sapatos e esta apoiadendrad, trazendo junto a si um pente e um
livro — insignia da civilizag&o; ja a outra mulhée roupas simples e descalc¢a, apesar do filho
pequeno que carrega has costas, nao deixa dentagliehzendo a cabeca uma cesta de frutas,
que oferece para a primeira. A paisagem tropiaah) dananeiras, coqueiros e 0 mar ao
fundo, apenas compde a cena, cujo foco centrasawlheres negras.

Certamente o intuito do artista ndo foi o do (repero de duas pessoas da mesma
etnia ou cor, mas demonstrar que 0 negro era cdpage integrar na sociedade dita
“civilizada", estabelecendo novas relacdes soeidraciais” nas terras de além-mar, levando
em consideragao a gradacgéo de cores na constregimsl hierarquias.

Ainda que Debret ndo possua 0 mesmo raciocinioutdgiitlas, aponta para a légica
de miscigenacao sugerida pelo naturalista bavammnhecendo no mulato "o homem cuja
constituicdo pode ser considerada mais robustadpta energia do negro e a inteligéncia do
branco, que Ihe servem "para orientar mais raaiosiale as vantagens fisicas e morais que o
colocam acima do negro" (DEBRET, 1989, p.33-34)reAcenta ainda que somente a
civilizagdo "pela mistura mais freqiente dos daisgsies e, moralmente, pelo progresso da
educacao" garantira a ordem no jovem Império, apoltt em prol do "esquecimento dessa
linha de demarcacéao [entre brancos e mesticospcamaor-proprio tracou, mas que a razao
devera apagar um dia" (DEBRET, 1989, p.91-92).

Ao elaborar uma obra histdrica, Debret volta-se é@mgléncia aos usos e costumes
da populacdo mestica, como que a sublinhar a guasentatividade diante de um pais que
ainda construia sua image¥ia na educagéo e na miscigenacéo com os eurapeusip de acesso
da populacdo negra a niveis de civilizacdo inateigicaso permanecesse em seu isolamento. Para
ele, a miscigenacdo j4 estava acontecendo, ers@nexzonhecé-la e ter consciéncia de que dela
dependia, também, o progresso que se desejava gt Neste sentido, afirma: "a classe dos
mulatos, muito acima da dos negros pelas suashilassies naturais”, encontra "maiores
oportunidades para libertar-se da escravidao". pujagdo negra livre e ou mestica desponta
entdo como "uma das classes mais importantes dmiagl pois ndo obstante as tristes
circunstancias de sua transladacéo para o Novo ®dmdelhorou grandemente tanto do

ponto de vista fisico como moral”. (DEBRET, 198%)p
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A prancha 5 do segundo tomo de sua dbma,funcionéario a passeio com sua familia
(Fig.25), é representativa deste intuito: o frara@ena em fila diferentes gradacdes de cores,
do negro africano ao branco europeu, de formaa arna hierarquia social que segue a
"marcha progressiva da civilizacdo no Brasil". Selpuo artista, a cena representa a partida
para um passeio de uma familia de fortuna médja,ahefe é funcionario real. Seguindo "o
antigo habito observado nesta classe" o cheferdiéidaabre a marcha seguido de seus filhos,
por ordem de idade. A seguir vem a esposa, "grgvelaua criada de quarto — "escrava
mulata muito mais apreciada no servico do que geagé Na ordem, seguem a ama negra,
sua escrava, o criado negro do senhor, um joveravasem fase de aprendizado e um negro
novo, recém comprado — "escravo de todos 0s owrosja inteligéncia natural mais ou
menos viva vai desenvolver-se a chicotadas". (DEBRE89, tomo I, p.13)

A comecar pela indumentaria € interessante obse@r com excecdo do escravo
novo — vestido em algodao cru —, todos trajam rewgdmhadas. A criada mulata encontra-se
calcada e vestida a rigor, tal como seus senhenesbecando a fila dos africanos e de seus
descendentes. E seguida por uma negra, mas naoegre qualquer: esta possui escravos.
Depois vem o criado, o aprendiz e por ultimo o aggcém comprado, a iniciar sua jornada
no caminho para a civilizagéo.

A mesma logica se repete na prancha 7 do terceinm,tmas agora sem a auto-
representacdo do europeu enquanto expoente madnivitizacdo. EmMulata a caminho
do sitio para as festas de naflig.26) encontramos seis mulheres e duas criata@deas de
ascendéncia africana, em fila indiana, ocupando todspaco da composi¢cdo. Encabecando a
fila, uma menina conduz pela mdo um “negrinho, bexigiatorio a seu servico particular”.
Diferentemente da prancha anterior, 0 menino esgewavelmente nasceu no Brasil e guarda
certa proximidade da sua senhora, visto estardmlgastido e confiado aos caprichos da menina.
A seguir, vem sua mae, “mulata opulenta’, "da eas®s artifices abastados". E
acompanhada pela criada de quarto, que o artsguisstdo de destacar que é preta, "afim de
ndo comprometer a propria cor' de sua senhora.r@s mulheres subsequentes, todas
descalcas, sdo negras de servigco. A Ultima dani@gra nova, “acompanha humildemente o
cortejo”. (DEBRET, 1989, tomo lll, p.147)

Percebemos aqui duas questdes centrais: a idéaede negro é capaz de se civilizar,
podendo se integrar na sociedade, galgar posto€lasses mais abastadas e ele mesmo

possuir escravos; e que a gradacao da cor de kumfha diretamente neste processo.
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Fig. 25 Un employé du gouvern sortant de chez luvac sa famille
Jean Baptiste Debrefiagem Pitoresca e Histdrica ao Brasllomo Il, prancha 5.
[Colecao Reconquista do Brasil, 1989. Série eshewihll]

m

;i

.t

Fig. 26 Une mulatresse allant passer les fetes dedl| a la campagne
Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Bré$Sibmo 11, prancha 7.
[Biblioteca Nacional Digital]
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Neste momento ndo interessa ao artista identitdias ou destacar caracteristicas
especificas de cada um dos individuos retratadas,sim marcar elementos no conjunto que
estabelecam entre os "atores” de sua cena umarduierasocial, a comecar pelo
posicionamento espacial de cada uma das mulherestmdura da imagem. Centra-se, assim,
nas tonalidades da pele, em elementos como calcenlgsas e acessoérios, € mesmo na
dindmica da imagem para alcancar seu intento.eXégéo entre os individuos e a pratica dos
costumes europeus sdo entdo essenciais a “cog@titunoral” dos africanos e seus
descendentes.

A religiosidade desponta como elemento fundamemeste processo. Emegras
novas a caminho da Igreja para batisnfeig.27), duas negras, com seus bebés no colo,
dirigem-se a porta da Igreja, onde o capelao, tamie ascendéncia africana, aguarda para
batismo das criancas. Acompanham-nas os padrininogs:reservada senhora negra, vestida
distintamente, e um negro, “vestido cerimoniosagierom “cal¢ca de seda herdada de seu
senhor, chapéu e bengala”, que cumprimenta respaiente o capeldo. Todos, com excecao
da senhora e do padre, estdo descalcos. No casadianha, 0 sapato ndo necessariamente
significa que é livre, podendo remeter também acsumlicdo de criada de quarto de casa
rica. Como afirma Debret, “é em geral o escravosnaaitigo que serve de padrinho, e nas
casas ricas concede-se essa honra ao mais virtuoso”

Ao unir na mesma imagem negros com diferentessti@jeaminho da Igreja, Debret
nao so afirma sua capacidade de se civilizar coenoodstra que, mesmo dentre os livres ou
nao-livres ha uma hierarquia social, explicitada wastes e costumes de cada um dos
individuos representados e ndo em distingdes étrdspecificas. O batismo néo acolhe o
negro Novo apenas no seio da Igreja, mas també&nanedade, constituindo o primeiro passo
rumo a civilizacao.

A Igreja para aléem de cristianizar, dita regrasydwal e impde ordem as praticas e
costumes, oportunizando ao negro melhores condigdesda. E assim que, para evitar o
desvio do servi¢o e outras consequéncias funestake bom tom nas casas ricas do Brasil
fazer casarem-se as negras”, com o cocheiro docanoaitros criados de confianca, ficando
esses casais “especialmente protegidos” e com ebatejuntar algum dinheiro gracas aos
beneficios consideraveis concedidos. (DEBRET, 19880 IlI, p.).

Na gravuraCasamento de negros de uma casa [r{E&.28), trés casais negros
recebem conjuntamente a bencdo do padre em unja, Igod o olhar atento do padrinho.

Segundo Debret, todos pertencem a casa rica, vsstdistintamente e as mulheres imitam suas



Fig. 27 Négresses allant a I'église pour étre bapéem
Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Bré$ibmo Ill, prancha 8.
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 28 Mariage de négres d’une maison riche
Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Bré$Sibmo 11, prancha 15.
[Biblioteca Nacional Digital]
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senhoras segurando um leque embrulhado em lengodor& formacédo de nucleos familiares

dentro do sistema escravista integra entdo as satgeoral e religiosidade como balizas da
civilidade®®. O préprio fato de posicionar esta prancha, agsimo as duas anteriores, no

terceiro tomo de sua obra — dedicado a historidiqmle religiosa brasileira, em especial, a
influéncia civilizatéria européia — é representatdeseu intuito.

Assim, se em um primeiro momento, Debret expligita dentre os grupos africanos
encontrados no Brasil existem diferencas que faz@m que uns tendam mais a civilizacao
do que outros, na escala geral da populacdo negrafricano passa a significar pertencer a
um grupo que, em relacdo aos crioulos e mulatdg, &® um estagio anterior rumo a
civilizacdo, ndo importando a “etnia”. Homogeneizsan assim, diferencas ao mesmo tempo
em que se estabelecem distingcbes mais gerais ecaehece a perfectibilidade de cada um
destes tipos sob a égide da religido: através deiv@ncia (trabalho, educacédo e adocéo de
costumes) e da miscigenacdo com o0 europeu, osradsce seus descendentes tenderiam
naturalmente a civilizacao.

O interesse na miscigenacdo estava na formacdomdéipo biolégico capaz de
sobreviver ao clima considerado insuportavel pataramco e que fosse intelectualmente
capaz de acompanhar a civilizacdo eurdpéEntretanto, se tanto Debret quanto Rugendas
afirmam a importancia dos “homens de cor” na ctarigéio da sociedade, isto ndo quer dizer
que enaltecam ou coloquem as outras “racas” emep@uwhldade com os brancos, que

continuavam a ser intrinseca e organicamente supsri

A verdadeira superioridade dos brancos sobre o®se@io € unicamente exterior

(...) Essa superioridade talvez se explique por nma#or intensidade de sistema

nervoso, por uma maior atividade de suas funcdas, harmonia mais perfeita em

todas as circunstancias da vida (...) Todos osatiasem coisas que, abstracao feita
da vantagem da civilizagdo, provam uma superioedadl e fisica do branco sobre

0 negro, que este é o primeiro a reconhecer. (RUBEN 1979, p.134)

6 Adriana Campos e Patricia Merlo publicaram intesese artigo na Revista Topoi sobre o casamento de
escravos na legislacao brasileira do XIX e sua mépegia social na formacdo de ndcleos familiares:: V
“Sob as béncaos da Igreja: o casamento de escravteyislacdo brasileira”. In: Topoi, v.6, n.11oRle
Janeiro: Programa de Pés-Graduacao em HistorialteelUFRJ/ 7 Letras, 2005.

4" Destaco aqui a influéncia do pensamento de Bufionda que estes artistas dialogassem mais diratame
com as proposi¢cdes de Humboldt, como vimos no wapénterior.Como afirma Ronald Raminelli (2008,
p.249), “A antropologia de Buffon era a ciéncia idada a pensar ao mesmo tempo a unidade da espécie
humana e suas varia¢cdes. O homem submetia-seséotranctes provocadas pela geografia e pela ldsori
assim, a influéncia do clima e a mistura de ‘sasgesculpiam os corpos, modelavam as fisionomiab. &
aparente diversidade, perpetuavam-se ‘caractesehi@ais’ de uma racga. Buffon, entdo, entendiaagasr
como variagBes de uma espécie, que se tornavamitieiss, pela acdo continua de causas. Apontalaain
trés motivos para o surgimento da diversidade d®$aa primeira era influéncia climéatica, a seguada
provocada pelos alimentos e a terceira, a maisriiapie, resultava dos costumes”.
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Descarta-se, portanto, a idéia de que a diferemiga as racas possa ser eliminada. Tal
postura, como bem afirma Robert Slenes (1995), éhaoncoerente. Muitos defensores da
monogénese apontavam para um processo de "dedgiotedds espécies que poderia ser
reversivel®, ainda que cada qual resguardasse peculiaridadgsias. Se por um lado
aproxima as ragas em suas caracteristicas essepcabutro reconhece diferencas entre elas
gue sustentam a ordem social vigente.

Os artistas desenvolvem, pois, estratégias deraptesentacdo como recurso para
aproximacdo cultural. Contudo, ao apresentar sigvies/eis das distingbes -culturais,
reforcam suas distancias, deixando claro sua creacsuperioridade européia e mesmo no
papel de gestores a que estes foram designadosooesgo civilizatério e constitutivo da
nacdo. Assim, nada mais logico que ao represdimaa senhora brasileira em seu lar
(Fig.29), Debret cristalizasse uma imagem da relasgnhorial que mantinha os escravos
préximos dos brancos, comungando uma intimidadecgpocompreensivel aos olhos
europeus, mas que definia muito claramente as@esie cada um.

A senhora, "mae de familia de pequenas posses'sestada em sua "marquesa” a
costurar. Ao lado, sua filha treina a leitura. Aesis pés, a criada de quarto trabalha com a
agulha. E negra e usa um penteado que o artisted®imo caracteristico de escravo de uma
casa pouco opulenta (o préprio fato de se ter umaalec de quarto negra e nao mulata é
significativo da condi¢cdo econdmica da familia).iDbebés negros brincam préximo a
criada, gozando do privilégio de estar no "quadoddna da casa". A direita, temos outra
escrava, também a costurar. Segundo o autor, sabslds cortados muito rente revelam o
nivel inferior". Um moleque traz agua para sacigede de sua senhora, que mantém a seu
alcance, no cesto de roupas, o0 chicote usado madcoeotidiana dos escravdso alto da
parede, a figura de "Nossa Senhora" completa g cemgondo o ambiente cristao.

Rugendas registra cena semelhante, em uma casmeled& (Fig.30). Enquanto a
senhora deitada na rede se entrete com o tocadaoldeé interrompida por um escravo que
anuncia a visita que aguarda na porta. Uma ameiteeskntada na esteira alimenta o recém-
nascido de sua senhora, enquanto observa o maris, ¥ambém pequenino, brincar com as
criancas negras da casa. Este, por sua vez, obsemndher que, a seu lado, de pé, enche
uma cuia d’agua, sua possivel mée. A casa ndonperte uma familia abastada, tanto
pela simplicidade com que é decorada, como pelgsdale palha largados ao chéo. A

8 Segundo esta hipétese explicativa da diversidameaha, a humanidade fora criada num Gnico ato e num
tnico tempo. A humanidade seria entdo homogéniea,fistnica e socialmente e a diversidade existria
fruto de acontecimentos posteriores. Ver: SALLAST, p.212-214.



Fig. 29 Une dame bresilienne dans son intérieur
Jean Baptiste Debrefoyage pittoresque et historique au Bré$ivmo I, prancha 5.
[Biblioteca Nacional Digital]
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Fig. 30 Famille de Planteurs
Johann Moritz Rugendagoyage Pittoresque dans le Bré&t.divisao, prancha 16
[Biblioteca Nacional Digital]
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religiosidade, entretanto, marca presenca: na pgredde a imagem de Nossa Senhora e do
Cristo crucificado, emoldurando o jovem padre queversa com a familia.

As duas imagens ndo possuem elementos antiesgsavisgm mesmo promovem a
detracdo dos negros. Os artistas ndo pretendiassegpar somente a escravidao, mas a tradicao
negra cristianizada. Para além de retratar a péstde servicos por parte do negro (mais uma
vez homogeneizado sob esta categoria) apresersaanpgoximidade a vida do branco.

Como afirma Slenes (1995, p.23), esta “reconstfugdaadentidade dos africanos e de
seus descendentes “responde a necessidade quedRsigentia de convencer seu publico da
‘capacidade moral’ do africano e de seus desceeslesem a qual sua assimilacdo a
‘civilizagdo’ seria impossivel”. O mesmo se aplic®ebret. Os dois artistas afirmavam entéo
em suas imagens a perfectibilidade do negro eazaehm a caminho da civilizagéo. Para isso,
nao era necessario esmiucar detalhes fisicos tingdis os individuos dentro de um mesmo
grupo, afinal, a assertiva valia para todos, dgadaledicados ao trabalho, a familia e a religido.

Assim sendo, as estratégias de representacao aoafegano e de seus descendentes,
sob suas diferentes modalidades, nestas cenasgeviase-se enquanto um modo de
assimilacdo das diferencas e ao mesmo tempo degéodle alteridade. Ainda que, como
propde Mitchell (1987), as imagens pictéricas sejamavitavelmente convencionais e
contaminadas pela linguagem verbal, é possivelapenemo afirma Ana Luisa Sallas, em
uma natureza inerente a linguagem pictérica, unmque enquanto a linguagem verbal
possui ampla possibilidade de combinacgfes e santdinguagem pictorica distingue-se de
imediato pelo seu caréater afirmativo: “Ela semmeresenta algo, desconhecendo a negacao
da representacdo. Uma imagem pictorica sempreudnalgoisa, pois a negacao retorica é
impossivel de ser representada pictoricamente” (3, 1997, p.16).

Dai a imprecisdo e subjetividade das denominacdesegorias criadas pelos autores para
descrever a estrutura social. Ao mesmo tempo emegtes categorias sdo construidas
artificialmente como artefatos para diferenciar antar distancia entre colonizador e
colonizado, criando uma hierarquia social definiglgalmente com base na cor da pele e
ancestralidade, com o proposito de estabelecegantires sociais e de trabalho, se reconhece
a possibilidade de mobilidade social diretamentacienada a negociacao da definicdo do
status racial do individuo. O que faz pensar amdsrcomo ao longo do tempo as mudancas,
sociais, econOmicas e culturais modificaram a idade racial e o status a ela relacionado,
assim como os estereotipos criados e escolhid@s deerminar o lugar de cada individuo

dentro desta ou daquela categoria racial.
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CAPITULO 3

A migragcdo de imagens no imaginario oitocentista

El primer mérito de un cuadro es ser una fiestaaparvista

Eugene Delacroix

Debret e Rugendas nos deixam em seus registrogis/ism belo legado histérico-
documental, que nao €, entretanto, exclusivo oditmé A mesma linguagem pictorica
acompanhou diversos relatos de viajantes no fimaédulo XVIII e inicio do XIX, incluindo
0s pintores dedicados a pintura historica, nastesj engenheiros militares e outros tantos
gue se propunham a registrar o Brasil. Como defRacgtria de Ipanema (2007, p.18-19),
com a associacao da gravura a tipografia e a sgasgdes técnicas, “a historiografia dos
saberes foi potencializada pela acdo da imagempreemsao do conhecimento. (...) As
ciéncias de modo geral, associaram-se as imagens”.

Naturalistas e pintores que se aventuravam ao Nawalo langcavam méo das normas
cientificas de representacéo, obedecendo a regrascdnomia e descricdo, juntando as suas
memorias desenhos técnicos que fossem levar a Aiade reconhecimento de seus
trabalhos. Com sua pena e pincel construiam tipassificavam e procuravam apontar
diferencas e similitudes, ora preocupados com $réigcos “fundamentais”, ora atentos aos
habitos e costumes.

Como afirma Eneida Sela (2001, p.30)

... entre o final do século XVIII e inicio do XX, possivel perceber ao menos duas
grandes tradi¢cdes iconogréaficas que se cruzam.nb&ado, o registro de costumes
e, de outro, o olhar naturalista que procura ifieati classificar e descrever a
diversidade da natureza humana. O ponto de costdte elas €, sem duvida, a
intencdo do registro do tipo — a identificacdo (p@io do texto ou das imagens) das
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caracteristicas basicas capazes de diferenciar esp&cie de outra, um ser
pertencente a um grupo de outro.

Neste sentido, o exercicio comparativo entre asratps/ gravuras de Rugendas e
Debret alarga-se com o didlogo com a produc¢éo Mamiautros artistas da época, pensando
suas obras em um conjunto mais amplo de repre$estagsuais, que ora comungam de um
género iconografico especifico, ora traduzem egperas e concepcdes pictoricas distintas.

N&o proponho aqui comparar as habilidades dostamtisu sua capacidade de
observacao e transcricdo de detalhes, muito mefiesir sobre uma possivel autenticidade
da obra, 0 que nao é pertinente nem enriquece preeiacdo historica. Apenas localizar suas
obras na rede de tradi¢cdes, escolas e técnicadripit, ndo da conta dos multiplos
significados destas fontes nem da visualidade pas eroduzida. Tdo pouco intento
enquadrar seus registros visuais em um proceskmga duracdo, como uma pratica linear e
imutavel de um género de representacao atravésedaks.

Ao contrario, a idéia é refletir sobre determinadé@smones de representacdo que
migram no imaginario oitocentista e estdo presenéssobras de Rugendas e Debret e de
artistas contemporaneos (ou quase contemporaneefgsa podendo falar em diferentes
suportes e técnicas pictéricas, e, a0 mesmo tenapo, continuidades, rupturas e
resignificacoes. A rede de relagdes entre artcgi@sviveram ou estiveram no Rio de Janeiro
das primeiras décadas do século XIX e as expeagrag circulacao e intertextualidade de
seus registros visuais, oferecem ricas reflexdbsf@wnas de “representar o mundo”, ainda

que, muitas vezes, N4o possamos precisar os gsusllacdo destas imagens.

3.1 O Registro de Costumes, a Ciéncia e o Pitoresco

A “Viagem Pitoresca” constitui uma férmula freqiemis titulos dados aos albuns de
ilustracdes e diarios de viagem feitos no e solm@ntinente americano no seéculo XIX. Como
sugere Pablo Diener (2007, p.285-286pitorescondo é apenas o denominador comum de
um determinado tipo de publicacdo; € uma categmtética, a que podemos dar o valor de
um instrumento que serve especificamente ao primpdsiapreender as experiéncias vividas
em um cenario diferente ao do mundo cotidiano dianie.

A literatura sobre a estética do pitoresco € imeng&o cabe aqui entrarmos em

minucias. Em linhas gerais, em fins do século X\illvia duas correntes principais que se
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vinculavam & idéia do pitoresco. A primeira, difidad pelo sacerdote anglicano Willian
Gilpin, era orientada, sobretudo, a experiénciaadizta amador, que viajava a procura de
cenas supostamente selvagens e abruptas da natugeea suscitassem 0S mais
impressionantes efeitos da imaginacdo e pudessencosgpostas pelo artista. A outra
corrente, disseminada por Uvedale Price e Richagné Knight, orientava-se para o
aprazivel, entendendo por este o que se distingubalo” pela aparente “rugosidade” da
cena. Esquematicamente, a discussdo entre Knidghtice tinha como cerne a obra de
Edmund Burke —Philosophical Enquiry into the Origins of our Idea$ the Sublime and
Beautiful (Investigacdo da origem de nossas idé@se o sublime e o belo - 1757)

Burke dava uma nova leitura ao velho conceito tdirme em estética. Para o autor,

... de todas as nossas emocdes a mais forte é o (dedvado do instinto de
autopreservacao) e que, por conseguinte, qualeques com poder para dominar-
nos e provocar sensacgdes de temor e terror fatarbem nds os sentimentos mais
fortes que somos capazes de experimentar, os goderdo ser descritos como
sublimes. (BURKE Apud. ADES, 1997, p.74)

Entretanto, como observa Dawn Ades (1997, p.74d&%)jualidades que Burke diz
contribuir para o sublime — imensiddo, trevas, obhdade — ndo sdo em si, de forma
imediata, apropriadas a expressado visual e é, pesge, que as idéias de Gilpin intervém,
exercendo enorme influéncia sobre os artistag) gisé se achava envolvido especificamente
com questdes relacionadas a pintura.

Em 1792, Gilpin publica seushree Essays: On Picturesque Beauty; On Picturesque
Travel, and on Sketching Landscape (Trés ensaibseso belo pitoresco, sobre a viagem
pitoresca e sobre o desenho paisagistiedima série de regras que guiasse 0s artistas na
maneira de abordar o paisagismo e ajudasse as®&eespectos que pudessem ter interesse
pictérico mais marcante.” (ADES, 1997, p.75) O msro adquire entdo um valor normativo,

frente a uma natureza mutavel, irregular e impfesisE assim que o autor afirma:

We seek it among all the ingredients of landscapeses, rocks, broken-grounds,
woods, rivers, lakes, plains, allies, mountains nd aistances. These objects in
themselveproduce infinite variety. No two rocks or trees axactly the same. They
are varied, a second time, by combination; and siras much, a third time, by
different lights and shades, and other aerial &fféeometimes we find among them
the exhibition of a whole; but oftener we find oblgautiful parts. (Gilpin, 1792, p.42)

49 Sobre a questdo ver: MARTINS, Luciana de Lif&Rio de Janeiro dos viajantes: o olhar britanid&00-
1850 Sao Paulo: Jorge Zahar Editor Ltda, 2001. p.55-59
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Para Gilpin, é justamente na constru¢do da harntmn@njunto que atua as méaos do
artista e, os canones que definem quais sao oslosadke perfeicdo pitoresca por exceléncia,
diferem de um autor a outro, distinguindo-se ai jpiagposicdes de Uvedale Price. Como
afirma Pablo Diener (2007, p.288), esta oposicdideecia precisamente 0 movimento
pendular do pitoresco em fins do XVIII, entre agdes do belo e do sublime. De seu sentido
original que fazia referéncia a similitude com atpia, foi transformando-se, para evocar
aquilo que entretém a vista, que estimula os seniild espectador. Por pitoresco se passou

geralmente a entender aquilo que representa vdaedaversidade e irregularidade.

De la misma manera, la aprehensién del paisaje geaeral, del mundo americano
por parte de los artistas viajeros europeos senfoelando poco a poco, teniendo
como un importante punto de referencia y apoymetepto de lo pintoresco. Y fue
la propia difusion y aceptacién generalizada de gsincipio estético lo que

permitié que su obra fuese reconocida también drieantes sofisticados./ (...)/ El

artista viajero habia asumido la tarea de domeskicaiferente. Y para esto, su
aventura artistica le impuso dos tareas fundanemtglor una parte, descubrir un
arquetipo para la representacion del paisaje aam@jcpor otra, construir un hilo

conductor, vale decir, una ruta en territorios go® de forma incipiente habian
sido aprehendidos y explorados con el instrumeritaitifico y artistico europeo.

(DIENER, 2007, p.290-291)

O pitoresco € entdo associado ao que € “tipico”, ndo exatambalo, ao olhar
europeu, mas que permite ao viajante a descric8oludfares distantes. Nas palavras de
Diener (2007, p.285), “de un significado inicialeqaludia a una forma de ver y aprehender la
naturaleza siguiendo los canones de composici@rtidtas clasicos, paso a ser utilizado con
un sentido considerablemente mas amplio, como ormaaf de percepcion y registro de la
realidad en todos los ambitos”.

Assim, muitas vezegjtorescoé utilizado para designar determinados tipos gietmb
de motivos, diferentes daqueles que pertencem adddo cientifico. Tanto se refere a uma
area tematica, quanto faz alusdo a uma forma @emrger a realidade e, neste caso, prioriza a
informacé&o de facil compreensdo em detrimento gl Sistematico da ciéncia.

Vale lembrar que, ainda que estes artistas-viggaafntassem suas obras como
necessariamente objetivas e, portanto, longe aedud indicasse subjetividade, buscando na
Academia o reconhecimento que tanto almejavam, ¥isgens Pitorescaslestinavam-se
também a um publico avido pelo desconhecido. Tinpanfim transportar inUmeras pessoas
gue nao atravessariam 0 oceano para conhecer |pesste aqueles lugares. Procuravam
entdo alcancar um resultado que combinasse o &niwo e estético ao carater realista do

objeto representado. A promessa de fidelidade rdasmacdes e as imaged&pres nature
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(desenhadas a partir da natureza, ao vivo) asseguraos leitores a veracidade do conteudo,
valorizando suas obras como meio de conhecimerme diversdo. Nao falavam apenas a
linguagem da Academia, mas também a de seus kitarguem o pitoresco rapidamente
comunicava enquanto categoria artistica. Como afibrener (2007, p.287), “el tenor del
titulo de la obra a ser publicada dejaba clarosgutataria de un libro de interés para el gran
publico: los viajes pintorescos eran miscelaneasnas) repletas de asociaciones cultas, que
facilitaban al lector enlazar lo desconocido cofaluiliar”.

O panfleto de divulgacdo da obra de Rugendas mastairculacdo por seu editor,
Godofrey Engelmann, em 1826, e citado por Pabladdiem seu artigo, € significativo para se
entender a viagem pitoresca enquanto género edlitviocando a esperanca de novos vinculos
gue deveriam surgir entre Europa e 0s jovens estudericanos, Engelmann afirma a utilidade

da obra frente o carater promissor destas terras.

todo individuo culto debe sentir de forma crecidataecesidad, diriamos incluso, la
obligacion de conocer con mayor precisién el muedoel que diariamente se
asocian nuevos intereses, tanto de los Estados denparticulares. Un mundo al
cual dia a dia se dirigen nuevas esperanzas, gpa o0 espacio cada vez mayor en
nuestras ideas, en nuestros sentimientos, en auegtencia toda; un mundo que
dia a dia se hace mas importante para el homtEstddo, para el estudioso, para el
comerciante, en fin, para el hombre en generaltoglas las circunstancias.
(Engelmann. Apud. DINER, 2007, p.286-287),

O olhar néo volta ao desconhecido apenas para @gotasdo, mas para extrair dele
novas perspectivas. Estabelecem, assim, um lage artistoria natural, a etnografia e os
costumes.

Motivos até entdo vistos como simples curiosidade v@lor etnografico ou
pertencentes a um passado distante, sdo entapon@dos a arte. E o ladostumbristado
“pitoresco”, o interesse pelos hébitos e costurges, congregou rapidamente as tradi¢bes
pictoricas existentes e 0s interesses entdo dotesapassando a nutrir-se desses. E, neste
sentido, as obrasostumbristasde artistas europeus, em muitos aspectos vierksm, de
fornecer modelos para ser copiados, dar impeto anowo tipo de observacdo social e
também uma pronta resposta ao mundo que 0s rodeava.

N&do é por acaso que ao compor a iconografia daltrabanalisada no capitulo
anterior, Rugendas e Debret lancam mao de repesfEs® que remetem a pratica
costumbristgpara construir seus tipos negros, ainda que pasvesignifiquem esta técnica.

A propensao a reproduzir sempre uma mesma gamaosks,pcujo modelo retratado é
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anénimo, significando mais um tipo do que uma pEeE$0 especial, seus comportamentos e
valores, indumentarias, acessoérios e habitos comunsa profissdo, ndo era recente.

Em 1590, Damian Zenaro imprimia em Veneza o liveo @bstumes de Cesare
Vacellio, Degli Habiti antichi et moderni di Diversi Parti t&ondg obra composta por 420
xilogravuras (figuras isoladas, com legendas qerdgiam sobretudo seus trajes), uma das
mais conhecidas do género no século XVII. Longguder remeter a origem de uma pratica,
tal fato é notdrio do espaco que determinada téagpictorica ganha entre os artistas e seu
publico consumidor.

Com as grandes viagens para o0 além-mar, a atemspertada pelos “novos” tipos
humanos e costumes “exoticos” aos poucos € incadadd linguagem visual destes viajantes,
como expressao de seus lugares sociais e martiosivhs de civilizacdo. A ciéncia articula-
se a historia natural para determinar diferencde @acas e etnias, o costumbrismo vem
homogeneizar tipos, demarcar praticas e lugarespigoresco, torna-los digno de registro,
tudo sob a égide civilizatéria do homem branco.

Mesmo frente ao intuito realista de documentacastede artistas, suas cenas
permanecem como moldura para o0s tipos costumbrieggjuais ora ganham destaque,
posicionados centralmente e em grandes proporgeespmpde a dindmica da cena, mesmo
que muitas vezes ndo se integrem plenamente acgicen® dispde. A preocupacdo de
outrora destes viajantes em marcar e apontar ciig® neste momento, deixa de ser
determinante.

Note, entretanto, que as obras dos dois artisfastd@mente ndo eram apenas livros
pitorescos sobre tipos de indumentaria, profissewligido; muito menos tinham por
finalidade a simples decoragéo pitoresca da paisaydas cenas de costumes urbanos — ao
contrario, convertem muita das vezes 0s tipos emagonistas e a paisagem em cenario.
Rugendas e Debret lancam méao do pitoresco e fapsmreieitura dos tipos costumbristas a
fim de classificar e demarcar o lugar destinadowtoo na marcha civilizatéria que reservam
a jovem nacdo. Neste percurso, dialogam com atistateriores, contemporaneos, e

(re)afirmam canones de representacao que irdoieralo longo de todo o oitocentos.

3.2 A circulacéo de imagens e os albuns ilustrados

A reproducao e venda de imagens ganhou, ao longealdo XIX, com as inovacdes

técnicas, proporcbes cada vez maiores. Como af@ekeste Zenha (2002, p.135), a
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“reprodutibilidade técnica” do registro visual agldla em grande escala numa economia de
mercado alterou de forma substantiva as relacdee enautor, o artefato iconografico, o
publico e o seu comerciante. O aumento no consuenamagens foi acompanhado de
alteracOes qualitativas muito significativas na graucéo, nos seus Usos e nNos papeis sociais
daqueles que atuavam neste ramo de producdo eaomér

No Brasil, como aponta Rogéria Ipanema (2007)nggalmente a gravura fixou-se
através da promocdo do Estado — destacando-se @888do recebemos oficialmente a
gravura e a tipografia, e 1825, quando o Arquivbtaniintroduziu a litografia —, é na esfera
privada que se expande, respondendo as demandass.séc partir de inicios do XIX,
instalam-se diversas oficinas litograficas partoess, figurando entre as mais antigas, como
aponta Lygia da Fonseca Fernandes da Cunha (1830)le Steinmann, Riviére, Larée,
Palliere, Furcy, Chenot e outros. Ao longo dosaatios, o setor de producdo de imagens
afirmou-se experimentando uma pequena ampliacde €omparada a outros ramos de
atividades, como o comércio de alimentos, tecidoaarinhos — mas significativa frente a um
publico limitado de viajantes estrangeiros e dbt@al em meio a grande populacdo escrava,
com pequeno ou nenhum poder de compra, salvo eexecd

Neste contexto, o controle sobre o destino dassabomogréficas diversificava-se e
“tornava-se dificil perseguir as suas trajetérat®, mesmo para seus autores originais. Na
verdade a questdo da autoria mostrava-se compé&xajentualmente ela passou a ser
partilhada entre varios profissionais: o desenhistgravador, o colorista, o editor e a casa
impressora”. (ZENHA, 2002, p.135)

A imagem produzida pelo pintor era apenas o comies. oficinas litogréaficas os
preparadores da pedra e impressores colocavam&itapioda a sua experiéncia e técnica,
mostrando as habilidades de um artifice bem treirad@o apenas copiavam as anotacdes do
desenhista, mas, em alguns casos, complementavandetalhes a composi¢cdo da cena,
tornando-as mais agradaveis esteticamente, reuniridomacfes dispersas em diferentes
registros, ou mesmo imprimindo sentidos propricaia criacdo. Neste processo, entretanto,
atribuiam-se diferentes papéis e remuneracdes.tdriawlo artista prevalecia, compondo
apenas com o nome da casa editorial/ oficina Hifoga, a fim de resguardar a condicédo de
registro de um testemunho.

Aos donos dos empreendimentos litograficos, nonémt&ra indispensavel o dominio
do conhecimento de todo o processo técnico. Fi¢doeavidente o porqué de muitas

litografias serem produzidas por artistas que,sadie se tornarem litdgrafos, haviam se
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dedicado ao desenho e & pintura, como aponta €efestha (2004). Assim, se 0 novo

processo de producao de imagens guardava muitrd@g¢ao de origem de seus artistas, por
outro lado, “novas experiéncias e solucfes deseigasl para um publico mais amplo e

menos elitizado conferiram a esses produtos patidades que, de alguma maneira,

alteraram os padrdes de representacao visual ege&es”. (ZENHA, 2004, p.6)

PadrBes estes que remetiam também a pratica deast@mntre diferentes artistas,
incrementada com a maior circulacdo e alcance slestgstros visuais. Se muitos foram os
autores gque a analisaram enquanto plagio, estagsittes remete a uma complexa rede de
citacdes e reiteragcdes com multiplos sentidos.

Dentre os artistas que precederam Debret e Rugemdesgistro de tipos humanos,
podemos citar Carlos Julido, Henry Chamberlaimeeniitros, mas destaco aqui o desenhista
e engenheiro militar portugués Joaquim Candidol&hel (1787-1859), chegado ao Brasil
em 1808. A escolha em parte se deve ao fato deeddirado um dos mais expressivos
conjuntos iconograficos de figuras populares, gtativas da pratica de registrar, em
posicdes estaticas, figuras isoladas que déo tnajes, adornos, entre outros signos materiais
dos estatutos sociais e culturais dos retratadeaiZddas em série e comercializadas a precos
madicos, estas imagens serviriam de inspiracamte file pesquisa, nos anos seguintes, para
0s mais diversos artistas e viajantes.

Segundo Eneida Sela (2001), que dedica sua diggerti2 mestrado a obra do artista,
no Brasil, Guillobel seguiu carreira militar e galgvarios postos até ser reformado como
Coronel de Primeira Linha do Imperial Corpo de Himggros, em 1852. Suas primeiras
figurinhas sdo datadas de 1812, logo ap0s serdagamomo Segundo Tenente do Imperial
Corpo de Engenheiros, para exercer a funcdo denhist®e do recém-fundado Arquivo
Militar. ApOs estadia de aproximadamente seis aooslaranhdo, retorna em 1825 ao Rio de
Janeiro e, dois anos depois, matricula-se no cdesaarquitetura civil, ministrado por
Grandjean de Montigny (1776-1850) na Academia lmapaele Belas Artes. Neste mesmo
ano, assume novamente o posto de desenhista davériglilitar, tornando-se anos mais
tarde professor do curso de desenho descritivquetatura militar da Academia Militar.

Dentre seus projetos destacam-se chafarizes eopréxdi trabalhos para a Santa Casa
de Misericordia e as obras de construcdo do Pat&cRetrdpolis, o que Ihe rendeu, em 1856,
uma gratificacdo em dinheiro da Mordomia da Cagaehmal por sua atuacdo. Sabe-se ainda
que foi agraciado com o titulo de Cavaleiro da @rdie Cristo e nomeado membro do

Instituto Histérico e Geografico Brasileiro.
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Como afirma a autora, levando em conta sua trégetéeguramente pode-se afirmar
gue o artista ndo produzia suas figurinhas por passatempo e esta longe de ser um anti-
academicista — “A representacdo de figuras isoladiasegistro de costumes €, antes, uma
dimensdo de sua experiéncia como um desenhisteegta@mente travou contato com uma
série de procedimentos e modelos estéticos, 0os qodiearam suas escolhas” (SELA, 2001,
p.39-40).

Ana Maria de Moraes Belluzo, na colegaoBrasil dos Viajante$1994), construiu
breves comparacdes entre Guillobel, Debret e Chdampesituando-os em relacdo a suas
respectivas vertentes de representacdo pictoriaa®nais. No mesmo sentido, Rodrigo
Naves (1997), em seu ensaio sobre as pinturas beetD®o Brasil, sugere a influéncia dos
tracos do desenhista portugués na obra do framgésetanto, como afirma Eneida Sela
(2001, p.9), a ideia de “tradicbes nacionais”, i6fovertentes nacionais de representacao
pictérica, como o “lirismo portugués”, o “humor I&g”, entre outros, é bastante insuficiente
para tratar da intertextualidade entre artistasocel®s.

Mais complicado ainda é o posicionamento de Framd#arques dos Santos:

Guillobel possue observacéo penetrante e agucatréso no que desenha. Suas
figuras sdo tipicas e definitivas. Nao é um académiSupre a falta do
academicismo com uma riqueza de detalhes minucerg@mexecutados, ndo
superados por nenhum outro desenhista da époag o tprna, em nossa opinido,
na apreciacdo dos costumes, mais palpitante ddgbeet, mais original do que
Rugendas. Cada uma de suas figuras tem caratggrarge em determinada situagao
social, profissional ou doméstica. E notavel a rirarsom que caracteriza o tecido,
as dobras do planejamento. Suas aquarelas saorditexiamente decorativas. E
um miniaturista. (...) empresta as figuras afrisam&rioulas um ar grotesco, devido
a preocupacao de fazer realcar os olhos. (SANTO#&],1p.226)

N&o se trata aqui de originalidade ou vivacidadas uhe representacdes socialmente
concebidas e dai sua intertextualidade. Ainda oo destaca Silvia Lara (2002, p.11), o
género do registro de costumes opere quase seramentido de registrar conhecimentos
prévios, traduzindo iconograficamente uma represdiot genérica de "tipos" humanos ja
conhecidos de anteméo, destinando-se mais a reti@nhecimentos (a reconhecer) do que
efetivamente instruir ou registrar descobertaswdades direta e empiricamente observadas,
vale ressaltar que, para além de forma e volunstas emagens trazem diferentes usos e
intuitos. E assim que encontramos 0s mesmos madivos mais tarde na oficina litogréafica
de Frederico Guilherme Briggs, atendendo a uma&ents demanda comercial.

Nascido no Brasil, em 1813, Frederico Briggs, filhm comerciante inglés William
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Briggs, radicado no Rio de Janeiro a partir del&ldfs frequentar colégios particulares,
como o do professor Augusto Candido da Silveiraleoprovavelmente aprendeu desenho
com o pintor Riviere, ingressou como voluntaricAtademia de Belas-Artes, onde foi aluno
de Taunay e de Grandjean de Montigfly.

A partir de 1834 deixa de freqUentar as aulas nadé&mia e, junto com Joaquim
Lopes de Barros Cabral, seu colega de infancidpmpmm cendgrafo, trabalhara na oficina
litografica da Rua do Ouvidor n°218, aberta emestazie com Riviere. Data deste periodo
algumas aquarelas de tipos populares do Rio dérdatesenhadas pelo artista que serviriam
a reproducéo litografica. Em 1836 parte para a frau@ fim de adquirir e aperfeigoar seus
conhecimentos técnicos da litografia, estagiand@ace@am uma das mais importantes oficinas
litograficas da Inglaterra, a Day & Haghe. Apés anb e dez meses, retorna ao Brasil,
estabelecendo-se, em 1839, na Rua do Ouvidor n°151.

Vale destacar que em 1831 o Cddigo Criminal do hiopdisciplinou a instalacao de
estabelecimentos de impresséo litografica no Br&sl acordo coma Postura da Camara
Municipal, todos os estabelecimentos de gravurtbgréfia, sob pena de multa, deveriam se
registrar no 6rgdo competente, comunicando ao méstaovez que porventura mudassem de
endereco e até mesmo se fechassem seu negdécian,Assei codice Relacdo dos
Estabelecimentos de Impresq@e 1831 a 1891), encontram-se lavrados os nomapehas
alguns gravadores e litografos. Dentre eles, o réddfico Briggs. Nos anos que seguem,
muda de endereco variadas vezes.

Em 1840, Briggs tinha montado uma tipografia p@a depender de outras casas para a
impressdo de legendas e textos de suas publicagises depois o Jornal do Comeércio
anunciava a série de imagens que sairia as tesggmdos, todas de autoria de seu amigo Lopes:

Costumes do BrasiN&do tendo até aqui sido publicada huma collegiioastumes
do paiz, Frederico Briggs, com Litografia na Rua@iavidor, n.130, se propbe a
litographar huma collegdo de 50 numeros, sahindla cemana dous nimeros,
tercas e sabados; cada numero sera litographadmenpapel e colorido; formato
em quarto de papel de Holanda e bem desenhador8ubse na litographia de
Briggs, rua do Ouvidor, n.130. Prego da assingiatas 50 nameros e 6 rs. Avulso
160 rs. (Jornal do Comércio, 15 de fevereiro deD184ud. CUNHA,1970, p.17).

* As informages sobre a formagao artistica ettragede Briggs foram retiradas das obras: CUNHygia da
Fonseca Fernandes da. “Frederico Guilherme BriggsaeOficina Litografica”. InLembrancas do Brasil.
Ludwig and BriggsRio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1970. [Edighganizada pela Biblioteca Nacional
do albumBrazilian Souvenirs — a selection of the most pacabstumes of the Brazipublicado por Ludiwg
and Briggs em 1846]; FERREIRA, Orlando da Cobkteagem e Letra. Introducdo a Bibliologia Brasileira
S&o Paulo: Melhoramentos, 1977. p.208-213.
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Seu tino comercial ndo parou por ai. Fez reporagéograficas” e comercializou
estampas o suficiente para levar a arte ao putécgeu tempo — vendia folhetos, revistinhas,
cadernos e tudo o que pudesse ser litogravado amfmina, parte de sua propria autoria,
parte de outros desenhistas.

Em fins de 1843, fecha sociedade com Pedro LudaviflLithographia Ludwig &
Briggs” logo comeca a figurar entre os principassabelecimentos litograficos da cidade.
Sera a responsavel, em 1849, pelo album com testmpas reunindo trajes e costumes,
atribuidas ao aleméo Eduard Hildebrandt, com totide The Brasilian souvenir, a selection
of the most peculiar costumes of the Brazils

Como afirma Maria Inez Turazzi (2002, p.33),

Se a documentacdo de tipos de rua pela Litografigg8 ndo tem o mérito do
pioneirismo, ela tem entre nés a particularidaderggresentar uma iniciativa
precursora na exploracdo comercial e editorial elegdnero de iconografia,
sistematicamente ‘reinventada’ por artistas, faifmg e cronistas do pais nas
décadas seguintes.

Tendo em vista estas figuras copiadas, repetidasyentadas ou (re)criadas, nas
linhas que seguem atento ao didlogo entre algurassndagens produzidas por estes dois
artistas, Guillobel e Briggs, e os registros visudos dois artistas-viajantes, Rugendas e
Debret. Se seus interlocutores sao referénciasagugio de uma determinada visualidade,
partilhando valores e procedimentos de registramgerso social observado, ndo podemos
falar em simples operacao de copia e reproducéwodielos aprendidos em exaustivas licoes
de desenho nas Academias Européias ou apenasisiborelg uma repeticdo empiricamente
observavel. A rede de citacdes entre eles indiggteracdo e cristalizacdo de alguns temas e
certas formas de registro ao mesmo tempo em ges &&b resignificados de acordo com as

intencdes de cada autor.

3.2.1 Dialogando Imagens

Ao olharmos para 0s registros visuais produzidos gsies artistas ao longo da
primeira metade dos oitocentos, certamente suagyemsa parecerdo familiares. Os
carregadores d’agua, as quitandeiras e negrosrd® gs mais diversos, entre outros tipos
retratados por Guillobel, sdo recorrentes XWasyens Pitorescasle Debret e Rugendas, e

produzidos a exaustéo nas oficinas litograficaGdigherme Briggs, ja na década de 1830.
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Observe que estas imagens dialogam, o que nadicaggue sejam idénticas ou que
uma delas sirva de modelo para as outras, em ugiealéemporal linear de reproducéo.
Diferentemente de artistas como Chamberlaim e ThoBrader, interlocutores diretos de
GuillobeP?, nas obra de Rugendas e Debret temos os mesnuss sfigiais — ainda que
diferentes em seu registro pictérico — empregandwimmento préprio e compondo a
dindmica das cenas.

E assim que encontramos os negros carregadoregadidms registros dos quatro
artistas. A figurinha de Guillobel (Fig.31), repeatada isoladamente, sem cenario e sem
legenda, remete o olhar diretamente a imagem dadanjor Lopes e litogravada por Briggs
(Fig.32), cerca de 25 anos depois, mas no mesriho. &to figuras estéticas onde se repetem
gestos e posturas. Ambos trazem o seio desnudalhé@ogyde ferro no pescoco e o barril a
cabeca, que apdiam com a mao esquerda. As imagstai®dem ndo pessoas especificas, mas
um tipo social cuja condi¢éo aparece nos trajeessarios utilizados.

A visualidade das imagens de Rugendas (Fig.18)xdD€Fig.34) é marcadamente
distinta. O tipo “carregador d’agua” nao esta magado, ainda que ndo deixe de ser o
protagonista. A rua da cidade para além de seevicahario, compde a imagem. O negro,
contextualizado, interage agora com outros pergsague dinamizam a cena. O grilhdo e o
barril permanecem, distintivos de sua funcdo specr@ds o numero de figuras humanas
aumenta consideravelmente, em especial na repaedentde Rugendas (ja analisada no
capitulo 2). Afastando-se do género pictorico dpsteo decostumeso corpo dos escravos
aparece tratado de modo diverso, apresentando wwione e posicdes menos estaticas.

Certamente os artistas viajantes estavam a ragdgtarminado tipo negro, mas iam
além de sua funcgdo social. Seus registros vistegern a narrativa do cotidiano, o burburinho
da cidade, os usos e habitos de determinada pa@gapulacdo. Ndo apontavam apenas sua
existéncia, mas a necessidade de sua integragdie faeuma ordem social que se fazia
imperativa em uma nacao recém-independente e caanguamde populacdo escrava. Talvez
por isso a legenda que acompanha a prancha detDelmeta a “coleira de ferro” usada para
punir escravos e ndo a funcao exercida pelos mesheste sentido, aproxima-se da gravura
Punishmentspertencente ao albuBrasilians Souvenirspublicado 10 anos mais tarde, pela

litografia Ludwig and Briggs (Fig.33).

*1 para andlise das copias e reiteracées feita€ipmmberlain e Ender da obra de Guillobel, ver Eméi@ria
Mercadante Seldesvendando Figurinhas: um olhar histérico paraagsiarelas de GuillobelCampinas, SP:
[s.n.], 2001. Dissertacdo de Mestrado - Universsdadtadual de Campinas, Instituto de Filosofia én€las
Humanas.
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Fig. 31Sem titulo

Joaquim C. Guillobel — 1812-1816

Cole¢do Céandido Guinle de Paula Machado
prancha 29

Fig. 32Preta Vendendo 4gua

Lopes de Barros Cabral — Lith. Briggs
Acervo Geyer, Museu Imperial de Petropolis
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Castig Fig. 33 Punishments
b A A, Brazilian Souvenirs- Lith. Ludiwg and Briggs, 1846

Fig. 34 Le coller de fer
Jean Baptiste Debratoyage
pittoresque et historique au
BrésilTomo Il, prancha 42
[Biblioteca Nacional Digital]

Fig. 18 Porteurs d'eau
Johann Moritz Rugendas
Ver pagina 79
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Nesta prancha os personagens aparecem menos osstatiteragindo entre si e
entrosados ao ambiente, ainda que pouco detallNmentanto, a imagem de Briggs tinha
por foco a representacdo de costumes, atendia immente a uma demanda comercial,
distinguindo-se ai dagiagens Pitorescagjue para além de sua aceitacdo no mercado tinham
objetivos académicos bem definidos.

Influenciados por Humboldt e sua geografia fiskagendas e Debret entendiam que
uma composicao deveria ter como propdsito centcalkeaéncia na representacédo fisionémica
da natureza, entendida como resultado da interdedtmdos os elementos/ variaveis que
compde a cena. Por isso ndo bastava pintar o edlweg’agua ou o negro com o grilhdo no
pesco¢o, mas incorpora-lo a dindmica social, aerdando na cena o maior numero de
objetos possiveis plausiveis de representacdo emsitracdo que era cotidiana a cidade.
Neste sentido, o conhecimento cientifico torna-eeessario a verossimilhanca de um bom
registro visual.

Como afirma Pablo Diener, “Su [Humboldt] intencidunca fue la de que los artistas
viajeros ejecutasen vistas estrictamente natumalissino que sugeria que los pintores
construyesen composiciones en las cuales se irsgugdo aquello que podria aparecer en un
determinado ambiente”. Assim, a observagéo ateat&laboracdo intelectual realizada com
base nos conhecimentos da ciéncia conduziriamisisagor um caminho de criagdo seguro
na medida em que identificava os arquétipos do m@aadredor. A idéia de modelo ganha
entdo novas conotacoes: “No es imitando las comiposs de otros pintores que el artista viajero
podra aprehender adecuadamente sus experiencasxiliel para la comprension y organizacion
de realidades diferentes le es proporcionado paidacias’. (DIENER, 2007, p.294)

Esta preocupagao com a ciéncia nao perpassa alel®aillobel nem a de Briggs,
ainda que afirmem a autenticidade do tipo ou da cetratada e algumas de suas imagens
venham conu’apress natureComo sugere Eneida Sela, este conceito “podé@mglar que
uma cena ou figura humana especifica foi flagraddainente da realidade, mas sim que sua
ocorréncia no real é freqlente e, portanto, plalis(8ELA, 2001, p.72). Evidencia assim, a
preocupacao com a legitimidade de suas imagensetotegistro fiel do universo social ao
qual se portavam; legitimidade esta que tambénapsgpa aceitacao das imagens produzidas
no mercado.

S&o muitas as imagens destes artistas que obedesaasma ldgica. A titulo de

exemplo citemos as que retratam negros carregaderesngalha (Fig.14, Fig.35, Fig.36).
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Fig. 14 Négres Cangueiros

Jean Baptiste Debret.
Ver pagina 78

Fig. 35 Sem titulo
J. C. Guillobel —
~1812-1816

~ Colegdo Candido
Guinle de Paula
Machado

prancha 27

Fig.36 Pretos Cangueiros
Lopes de Barros Cabral —
Lith. Briggs

Acervo Geyer, Museu
Imperial de Petrépolis
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Ainda que a imagem de Debret (Fig.14) se assenhbatante a de Guillobel (Fig.35),
seus carregadores de cangalha destacam-se pedaaida detalhes e pela ambientacéo da
cena. Como visto no capitulo2, para Debret, estpeos eram distintivos da funcédo que
desempenhavam e os diferenciava de escravos quaaexeoutras ocupacdes. Certamente
Guillobel ndo tinha este intuito classificatériordpresentacéo pictérica dos tipos negros que
carregam o fardo da cangalha assemelha-se a pute@esentados, modificando apenas sua
pose, veste e instrumento de trabalho.

Lopes, ao registrar os “cangueiros” na década d6,18implifica” a cena (Fig.36) e
representa apenas dois carregadores. Se, comae dbdgeida Sela, Guillobel possuia um
mostruario de figurinhas que costumava copiar,n@émo sob encomenda, a imagem de
Lopes atendera semelhante demanda. Como vimogsBaiguncia a colecao litogravada em
sua oficina no jornal. Decididamente seu intuit® @souvenir e suas imagens nao perpassam
um projeto civilizatério como a dos artistas viagm

Tal perspectiva fica mais clara ao direcionarmoslh@r para a representacdo das
negras vendedoras. Aquarelada por Guillobel (F)g:8ih o cesto de hortalicas na cabeca e o
filho amarrado nas costas, com algumas variaveig sera uma figura recorrente na
composicao de cenas de diversos artistas. Nas dbragbret e Rugendas, ora localizamos a
vendedora pintada pequenina, no segundo planoeroraestaque, no primeiro plano, em
muitas de suas cenas. No entanto, estes artistasodtas sentidos a imagem. O tipo sempre
interage com o0 ambiente que o cerca. Para alémnetdmarem os motivos ja presentes nas
aquarelas de Guillobel, agregam informacdes, tisngdes.

E assim que em Negras do Rio de Janeiro (Fig.@%)gém ja analisada no capitulo
anterior, Rugendas une dois tipos em uma s6 imagamegra vendedora e a negra livre.
Para além de atentar a vestes e acessoérios, syaosigdo afirma a possibilidade de
civilizacdo, a perfectibilidade do negro e suadraedo na sociedade dita civilizada. Se
separadas, perderiam o sentido da representacéo.

E o que ocorre quando Briggs retoma estes dois &mo sewBrasilians Souvenirs
(Fig.38 e Fig.39). Ao retratar a escrava negra erma prancha e dedicar outra a negra livre,
ainda que sugira a existéncia dos dois tipos, sfabelece um vinculo entre eles. Como
Guillobel, a preocupacao fica por conta do cololids vestes e dos acessorios, ainda que a
guestdo nao fosse simplesmente estética e perpassasliferentes significados identitarios
do uso de cada simbolo (corddo, manto, turbantdjrobo) em cada tipo, como indica Sela

em sua dissertacao.
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Fig.37 Sem titulo Fig.24 Negresses de Rio-Janeiro
Joaquim C. Guillobel — 1812-1816 Johhan Moritz Rugendas

Colecéo Candido G. de Paula Machado Ver pagina

prancha 21

i i g, B i

Fig. 38 Selling Fruits Fig. 39 A free black-girl
Brazilian Souvenirs- Lith. Ludiwg and Briggs, 1846 Brazilian Souvenirs- Lith. Ludiwg and Briggs, 1846
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Como afirma Maria Inez Turazzi, em sua apresentag@oimagens de Briggs hoje
lotadas na Colecao Geyer

A caracterizacdo do tipo de rua configura-se, assiomo uma estratégia de
representacéo da unidade a partir de um conjuniadeade possibilidades e, ao
mesmo tempo, como uma das formas de expressacedtidatie de determinado
grupo, caracterizacdo moldada entre nds no gosto pikoresco e no viés
etnocéntrico da crénica de costumes. (TURAZZI, 2@022)

Neste sentido, pode-se dizer que os quatro artestagjuestdo (Guillobel, Briggs,
Rugendas e Debret) tencionavam demarcar tipos @s1registros visuais, ainda que com
diferentes intuitos. Assim, ainda que determinatkbeas e poses se repitam, carregam
diferentes significados e contribuem, cada uma wa reedo, para a caracterizacdo de
determinado grupo.

Retomemos mais uma vez as figurinhas de GuilloBelcomércio de escravos
retratado pelo portugués (Fig.40), ainda que campagem de cena — reunindo mais de um
individuo e com dinamica interna a imagem — aprexs® mais da figuracdo de tipos,
posicionando os “personagens” apenas sobre um @i, ambientacdo ou cenario. A
imagem é composta por dois ndcleos: o esquerdogalosrciantes que avaliam a escrava a
venda e o direito, composto aparentemente por @uadcravos € um recém-nascido,
amarrado nas costas da negra, como era comumnmasrdfgacanas.

Estes nucleos “reaparecem” em Rugendas, desmersbedo duas pranchas —
“Mercado de escravos” e “Escravos Novos”. Na prin€rig.23), ja analisada anteriormente,
0 vendedor exibe sua peca, repetindo o gesto darfita de Guillobel. (Ver detalhe Fig.23)
N&o ocupa local de destaque, compondo apenas midm@la imagem junto aos outros
escravos. Na verdade a cena ndo possui um prossgonia na segunda prancha (Fig.41),
enguanto a escrava com seios desnudos fita o @lleeno escravo de pé a seu lado traz os
bracos cruzados sob o peito tal como na aquarelpodoigués. No canto direito, outro
escravo novo, sentado, olha o chdo com a cabegadapentre os bracos, diferenciando-se ai
do retratado por Guillobel, que direciona o olharapcima.

Repare que, ao contrario das figurinhas de Guiljobg escravos registrados por
Rugendas sao corpulentos e ndo aparentam maus, taatda que a figura do capataz os
observe da porta atentamente. Ao ambientar estesves em um aparente galpao, o artista
bavaro ndo cria apenas um cenario, mas da formadanita e hierarquias sociais de uma

sociedade escravista.
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Fig. 40 Sem titulo
Joaquim C. Guillobel — 1812-1816
Colecdo Candido Guinle de Paula Machado — prangha 1
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Fig. 41 Negros Novos

Johann Moritz Rugenda¥oyage Pittoresque dans le Bré&t.divisao, pranchal2
[Biblioteca Nacional Digital]

LANCHUS SUXT REREE Detalhe Fig.23

Fig.23 Marché aux Neéegres
Johann Moritz Rugendas
Ver pagina 87
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Assim, ainda que nao copie os “modelos” de GuilloRaigendas reitera tipos e
situagcOes provavelmente vivenciadas por ambosts$agre que considerava importante na
compreensao da dinamica da sociedade de entao.

Debret também né&o se furtou ao dialogo com o poésigAo pintar o interior de uma
casa senhorial (Fig.29), com a senhora ao laddnote, rodeada por escravos domeésticos,
sua representacao seguramente nos remete a cénalldbel (Fig.42), uma das Unicas que 0
artista ambienta. A intertextualidade das imagemdica uma visualidade ja existente,
conhecida pelo francés, que longe do intuito deagc@toma por representativa das relacdes
sociais de entdo e enquadra novamente a cenacauleselementos, retirando objetos e
posicionando personagens, isto €, recria uma &ibuapm cores préprias, atendendo ao
intuito de sua obra.

Longe do simples registro de costumes ou “decalgeefigurinhas ja conhecidas no
universo pictdrico oitocentista para compor suagmsgeos registros visuais produzidos pelos
artistas-viajantes deixam entrever o intuito deesi de reunir os mais variados elementos
possiveis em uma s6 céhaEm parte, tal intento nos remete ao olhar classdfrio, ao
esforco de ordenacdo do desconhecido em categpreapermitissem mostrar ao mundo a
diversidade natural e fundamentassem a construg&dedtidades. Envoltos em um universo
mental cientificista, estes artistas buscam ordenas obras desde a sequéncia de temas, a
narrativa e disposicdo de seus registros vistais

Se as imagens produzidas por Guillobel e Briggsomeecem mais do que
efetivamente instruem ou registram descobertas ddames direta e empiricamente
observadas, Rugendas e Debret, para além de langaé® de tipos costumbristas para
compor suas cenas — preocupados em retratar e@edtiar conta de habitos e costumes com
base em uma linguagem pitoresca que dialoga corgeinsaja existentes na visualidade
produzida em inicios dos oitocentos — trazem tamip@ma preocupacédo cientifica, que
perpassa a perfectibilidade dos tipos africanos geds descendentes.

Neste sentido, pode-se afirmar que tanto DebrebdRagendas ndo “copiaram” nem
fizeram referéncia direta as imagens de GuilloBel.contrario, valiam-se de linguagens e

intencdes muito diversas das aquarelas do portu§u@s imagens, ainda que se inspirassem

°2 Tal operagéo se fazia de diferentes formas: peesentacéo de diferentes etapas de transformacéiond
matéria prima, nos pequenos desenhos anexos éhprprincipal, na simultaneidade de personagen$esac
assim como na organizagéo de colecdes.

*% Sobre o ato de ordenar e classificar, ver: Ansid/ide Moraes Beluzzo. “A ordem do universo”. tBrasil
dos viajantes Sdo Paulo: Metalivros; Salvador: Fundacado Entlaebrecht, 1994; Mary Loise Pratt. “O
sistema da natureza”. 1@s Olhos do ImpéridcsP, EDUSC, 1999.
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Fig.42 Sem titulo

Joaquim Candido Guillobel, 1814
Acervo Geyer, Museu Imperial de Petrépolis — prareh

Fig.29 Une dame bresilienne dans son intérieur
Jean Baptiste Debret
Ver pagina 95
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nos tipos costumbristas, comportavam movimentoné@ndica prépria. Na verdade o que se
percebe é o dialogo com determinados temas, comeimsapré-existentes e suas proprias
schematas Partilhavam com estes artistas um certo olharesas tipos retratados e
reproduzidos, o qual ird perdurar na cultura odalesendo (re)criado inUmeras vezes.

O universo retratado Ihes era comum. Possivelneamenharam pelas mesmas ruas e
lugares, suas visbes captaram cenas e observa@aves e negros de ganho os mais
diversos, recorrentes no cotidiano da cidade. Astdioe no entanto, ndo € o realas como
este é percebido e transposto para a imagem. @sjaesm jogo é o porqué da escolha de
determinadas partes do visivel para compor a abrdaocinclusdo de certos elementos nela.
Como destaca Gombrich (2002), a representacaor@aspena parte do real, que, passando
pelo filtro do artista — suachematd e sua visdodos elementos naturais — torna-se o
resultado de suas escolhas, as quais estédo relda®nao s6 com o artista, mas também com
a técnica usada para executa-la e ainda com agnedemntrardo em contato com a obra.

Os olhares, de certa forma, também eram direciegnpdm uma determinada gama de
situacoes e sujeitos, ainda que ndo estejamoadmatgpenas de artistas-viajantes enviados em

missdes especificas, mas também de artistas ree=sd@omo sugere Dawn Ades (1997, p.63),

Ha, sem duvida, uma diferenca entre o instavgania, que pinta — para ele — o
novo e o estranho, e o artista residente, para @setoisas se apresentam sob uma
forma que sempre |he foi familiar. Mas, ao mesnmap®, esse mundo familiar pode
revelar seu potencial a investigacdo artistica &pasta a visdo de um estranho e,
nessa area, a adaptacdo dos modos europeus deentacéo a sensibilidade e as
tradicdes locais ainda esta por explorar.

Em adicdo, € muito provavel que nossos “atorestm@ecessem, ou a0 menos se
esbarraram pelos corredores da Academia de Beldss,Acompartiihando alguns
ensinamentos e determinados canones pictéricashBeam, assim, mais a intencionalidade
do registro e os paradigmas ai envolvidos do qaprimmente a realidade observada. Ainda
gue as obras em questdo datem de diferentes arthstaacia temporal que separa estes
artistas ndo o é suficiente para torna-los simgdgssonhecidos, embora corresponda a amplas

transformacdes no circuito de producao e circulagiionagens.

** Gombrich, quando explica o significado stzhematadiz que ndo é por ser um modelo pré-definido — um
formulario em branco — que deva ser rigida e, peo,indo adaptavel. O esquema, com certo grau de
flexibilidade é, antes, uma ajuda e ndo um obstaqais sem um ponto inicial, uma referéncia, réipadem
registrar impressdes; num sistema completamenigoflseria impossivel registrar os fatos, poisaf@m
referenciais. O modelo ideal esta entre a rigideztavel e a completa fluidez. Ver: GOMBRICH, EAdt
and lllusion London: Phaidon press, 2002. p.55-78
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Recorrendo novamente a Ades, pode-se afirmar que

Embora produzidos para consumo europeu, tantolbesisacomo as pinturas e
gravuras dos artistas-viajantes tornaram-se mu@predsa conhecidos na América.
A época em que apareceram foi de mudancas radiearsonsciéncia politica e
social das novas nacdes — uma época de autodesealwie de reformas, quando
se passou a enxergar a terra e suas oportunidadesiavos olhos. Entre a ‘arte
maior’, de feicdo européia e praticada nas academias tradicfes até certo ponto
ocultas da arte popular (...) surgiu uma onda @&&0 de imagens condizentes com
a nova, ou recentemente percebida, realidade.a&&elentre esta onda e a riqueza
tanto de informag¢des como de um visual fora do ¢orfiu) sera explorada através
de uma série de confrontos visuais. (Ades, 19%8)p.

Afinal, por meio da sucessédo das geracoes, cujandes e tradiches se misturam
indissociavelmente com as caracteristicas progoasndividuos, “o ser humano social ndo é
somente descendente, mas, sobretudo herdeiro” (EIM&006, p.21). Os interesses de cada
individuo dependem de seus esquemas culturais. \&doies e aquilo que valoram — e,
correspondentemente, suas motivacoes e agéesvardedgomo afirma Sahlins (2006, p.117),
da ordem cultural e ndo da natural. Sob esta pargpenao se pode conceber a sociedade
como uma colecdo de individuos autdnomos: comodsehouvesse nada a considerar na
producao histérica além da interacdo entre indogdui generise a totalidade indiferenciada
gue se chama sociedade. Deve-se pensar até gue gwombletividades exercem poder e
influéncia, até que ponto os individuos ganhaméalitw historico ou as pessoas agem como
corpos coletivos.

Para Ulpiano Bezerra de Menezes (2003, p.149),

A maior parte dos estudos com/de imagens explaaa suplicaces ideolégicas,
tanto quanto busca caracterizar o imaginario, astatidades, etc. Por outro lado
trata-se de tarefa indispensavel, mas que nao aewsar-se em ponto terminal.
Considerando-se a ideologia como uma prética, questida na interacdo social
efetiva, abrem-se perspectivas novas e muito ezceyioras.

Neste sentido, segundo o autor, a visualidade seveoncebida como “um conjunto
de discursos e praticas que constituem distintasnad® de experiéncia visual em
circunstancias historicamente especificas”. (DAVI&pud: MENEZES, 2003, p.151)

Neste percurso, sujeitos individuais se confundermtercambiam com sujeitos

coletivos. A bagagem do artista, seu posicionameuoldico-social, se confunde com as

** David, Chaney. “Contemporary socioscapes. Boaksvisual culture”, Theory, Culture and Society,6,
n°17, 2000, p.118.
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experiéncias vividas. Note que néo objetivo redagtas obras a seu significado social, mas
procuro entender como 0 seu conteldo objetivo ifie gensorial e técnico) € ao mesmo
tempo responsavel e fruto da interacdo entre iddod cujo comportamento se fosse apenas
fruto de normas comprometeria sua existéncia iddali Certamente estes artistas faziam
parte de redes sociais constituidas por lagcos gmeerm ao exercicio de poder nesta
sociedade. Os individuos criam simbolos e vivemfemao destes simbolos. O que se tem
sao diferentes distanciamentos, diversos propodgosonhecimento, onde o social ndo esta
vinculado apenas as interacdes duradouras. A laisiparece, pois, como comportamento e
produto de individuos, cuja cognicdo ndo pode aplere a realidade em sua total

imediaticidade nem esta livre de determina¢gBesrdpogem que vivem.

3.3 O advento da fotografia: velhos conceitos, nogsamagens

Com a chegada da fotografia em terras brasileirasualidade oitocentista comeca a
ganhar nova roupagem, ainda que os canones pagdale outrora continuassem a orientar a
objetiva. Em pouco tempo artistas-fotografos imstalseus ateli€és no Rio de Janeiro,
anunciando seus servi¢cos pela imprensa local. Sererprimeiro momento a clientela se
reduzia aos mais abastados, em fins da décadab@esg8era a popularizacdo e a ampliacéo
do consumo de fotografias. Como afirma Kossoy (1$3880), em funcdo da demanda cada
vez maior, "a industrializacdo se incumbiria derfgagoar os equipamentos e 0os materiais
sensiveis, disso resultando um menor tempo de posgps mais acessiveis e um mercado
cada vez mais auspicioso para novos fotégrafos."

A descoberta em 1854 do cartdo de visita fotogrdfiarte-de-visite photographigle
pelo francés André Adolphe Eugené Disdéri colocttagrafia ao alcance de muitos e
"confere a ela uma verdadeira dimenséo industyigdy pelo barateamento do produto, quer
pela vulgarizacéo dos icones fotograficos em vagogidos” (FABRIS, 1998, p.17). darte-
de-visite nada mais era do que uma foto com dimensdes dEduzi 6 x 9,5 cm,
aproximadamente — colocada sobre um cartdo sugerdes x 10,5 cm e cuja finalidade era a

de oferecer a amigos e parentes como lembrancaaecpmpor albuns a serem exibidos a

% Tal movimento é observado por Kossoy nos exempldo Almanaque editado pelos irmaos Laemmert — 0
tradicionalAlmanaque Administrativo, Mercantil e Industrial & de Janeirc- onde se pode ter no¢édo da
quantidade de fotografos operando no Rio de Jamairsegunda metade do século XIX. De trés fotégrafo
para a década de 1840, o numero de anuncios selibalinos anos seguintes. Ja em 1854 aparece no
Almanaque rubrica de oficinas fotogréaficas e em318#ta estidios anunciavam seu servico na ciddee.
Kossoy, B. Origem e expanséo da fotografia no Ba& de Janeiro, Funarte, 1980. p.25-26; 30;41.
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todos. Com um unico negativo, subdividido ao sqvosto em uma camara com quatro
objetivas, era possivel obter quatro imagens déstjrprocessadas mais tarde de uma soé vez.
O retrato apresentado desta forma permitia a torsadaltanea de 8 a 12 clichés numa
mesma chapa, barateando os custos e tornando-sela mmis popular que a fotografia
assistiu em todo o oitocentds

Como afirma Kossoy (1980, p.38), earte-devisite foi o exemplo tipico da
padronizacdo do produto fotografico como um tod@ue atingiu ndo sO a forma externa
como também seu conteudo, através dos esteredigadarios e poses dos retratados. Seu
sucesso se deve justamente a capacidade de agdla@fitarte a moldes pré-estabelecidos e de
possivel escolha através de um catalogo de obgetssuacdes, eleitos para caracterizar
diferentes papéis sociais que se quer fabricamiise-en-sceriedo estudio variou durante o
século XIX e o proprio cliente se converteu, elesme, num acessorio de estudio: suas poses
obedeciam a padrdes estabelecidos e ja institu@adas de acordo com a sua posi¢ao social
(MAUAD, 2000,85-86).

Como afirma Maria Inez Turazzi (1995, p.14),

Posar, que vem do francpeser deixa de ser tdo-somente o0 ato de colocar-se em
situacao de ser retratado, através do pincel, gaiaibilidade de algum pintor. A
sociedade francesa da segunda metade do séculolbélXatribuiu um novo
significado que rapidamente transcende as frostetta pais, associando-se a
propria universalizagdo da fotografia apds o segal@rimento. A pose, entdo, passa
a ser sinbnimo de “postura estudada”, “artific@l~ o que é sugestivo — confunde-
se em sentido figurado, com a idéia de “afetar atitade pretensiosa”. No jogo
social que caracteriza o retrato fotografico pradiuzo século XIX, posar passa
entdo a representar a fabricagdo de um corpo emo @orpo que opera “a
metamorfose da imagem por antecipacao”. De modoaogteEmpo de exposicao
numa fotografia (...) € também o tempo social n&ués para que o individuo
represente o seu papel num determinado cenarie, aedmposicdo desse espaco e
a captacdo desse momento sao atributos especimtddoafo.

O circuito social da fotografia na Corte do RioJd@eiro ndo se limitava, no entanto,
aos setores mais ricos da sociedade. Ao mesmo tempmpe representa este grupo social, a
fotografia comeca a expandir seu publico e a isganese por outras realidades. Imagens que
cobriam os mais diferentes temas foram multiplisaden série e comercializadas pelos
préprios fotdégrafos ou em outros pontos de venoimoclivrarias. Além de representarem um
complemento na receita dos profissionais, atendiamespirito de colecionismo de imagens

que ja havia sido despertado em meio ao publicépmteca; afinavam com o gosto pelo

" Segundo Annateresa Fabris (1998, p.20), uma digizartdes de visita custava em média 20 francos,
enguanto um retrato convencional ndo saia por nama$ ou 100 francos.
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exotismo. Em uma sociedade avida de imagens, grédita oferece um meio para participar
da “histéria”; a posse simbdlica dos mais variadsgectos do universo; uma “lembranca”,
enfim, das curiosidades dos diferentes paisestchgbe se proliferaria através das imagens
estereoscopicas e, mais tarde, pelos cartbes-gostai

Segundo Annateresa Fabris (1998, p.29),

[a fotografia volta-se, em um primeiro momento]gparcaptagdo daquela paisagem
gue povoava tantos quadros sem nunca ter sido destzerto. / (...) Os fotografos
ndo buscam em suas expedi¢ces lugares inéditogsmorthecidos. Procuram, ao
contrario, reconhecer os “lugares ja existentesnocovisdes imaginarias, nas
fantasias inconscientes das massas”, criando #qedsteredtipos que
confirmariam uma visao ja existente e conformardavisdo das geracdes futuras.

Assim, a arte de documentar fotograficamente etab@eus temas a partir dos
estereotipos existentes. Muitaarte-de-visitetinham suas ilustracfes inspiradas em tipos,
poses e roupagens popularizadas pelos viajantesio Gdirma Ana Mauad, as classes
populares continuaréo a figurar na condicaotgeds humandsobjetos de atencao das casas
fotogréficas para produzir o lado pitoresco daestmile imperial: “a estes estava interditada a
construcao de sua auto-imagem, possibilidade catacedmente a ‘boa sociedade’, os donos do
olhar imperial, verdadeiros agentes da construgamagem do Império” (MAUAD, 2004, p.15).

Temos uma arte apoiada nos sentidos combinados acoardo, imperiosamente
levada a definir tudo pela forma referenciavel. @dhecimento julgou, a principio, poder
fundar-se exclusivamente nas realidades espas@isylido: mediu os corpos, estudou a sua
estrutura, as suas relacdes mutuas e as suas r@ph@®cas. Se no desenho/pintura os
parametros de juizo de valor eram o belo, a fiddkdna imitacdo da natureza, a conformidade
com certos canones iconicos ou formais, o siguificeeligioso e o0 interesse da narracao
figurada, na fotografia reitera-se estes temasdadsrma a atribuir-lhes novos significados.

As fotografias de tipos negros emergem entdo emmaercado de imagem pré-
existente, em que os padrdes estéticos eram inflmsnpelo desenho e pintura, através da
litografia. A democratizagdo da imagem pelo retratovolvia também a producdo de
alteridades, e é neste sentido que pode ser edéendfotografia de escravos e libertds.

Como afirma Ana Mauad (1997), produzido em massatrato fotografico do tipoarte-de-

* pPara um inventario minucioso das imagens de @ssra ex-escravos ver: KOSSOY, Boris & CARNEIRO,
Maria Luisa TucciO olhar europeuS&o Paulo: EDUSP, 1994; e ERMAKOFF, George (ofg.Negro na
fotografia brasileira do século XDRio de Janeiro: Casa Editorial Ermakoff, 2004.
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visite teve sua importancia indiscutivel, como uma pdgsiole sem precedentes na histéria
de conservar a fisionomia dos mais diferentes tijpwsanos e sociais em todas as partes.

Os retratos constituiriam no Brasil o género maisercializado da fotografia no
século XIX. Em 1863, oito fotégrafos anunciam nac&d do Almanaque Administrativo,
Mercantil e Industrial da Corte e da Provincia dioRle Janeiro(Almanaque Laemmert).
Entre eles esta José Christiano de Freitas Hermridmior, com estidio montado a Rua da
Ajuda n°. 57 B.

Nascido na llha das Flores, arquipélago de AcdPestugal, em 1832, Christiano
Janior imigra para o Brasil em 1855, acompanhadsudeesposa e dois filhos. Ao que se
sabe, inicia-se na atividade fotografica por vdkal860 em Maceid, Alagoas, onde mantém
um estudio até 1862. Transfere-se logo depois paRio de Janeiro e em 1863, atua
profissionalmente na oficin®hotographia do Comeércjona qual € socio de Fernando
Antonio de Miranda. Em 1865, desta vez sozinho, tm@uaGaleria Fotografica e de
Pintura na Rua da Quitanda 45. Dedicou-se principalmemte@ato de estudio, produzindo,
em 1866, uma rica colecdo de tipos negros no farmette-de-visite,que oferece a seus
clientes na secdo de Notabilidades do Almanaquenireet, junto a uma variedade de
servicos que constitui um interessante panoramadédasgcas fotograficas entdo disponiveis:
cartdes de visita, o aparelho solar e os retratosaenanho natural, retoques e fotopintura,
retratos de personalidades e retratos em cen¢igp43)

Outros profissionais como Victor Frond, Augusteh§tdodo Goston e Revert Klumb
também fotografaram negros neste periodo. Poréen@hdstiano Junior a maior colecao de
fotografias de escravos anteriores a 1870 até agatzecida’

Mas por que falar do fotégrafo em uma dissertacdédicdda aos artistas-viajantes? Se
olharmos atentamente sua “variada collec¢cido demest e typos pretos, cousa muito propria
para quem se retira para a Europa”, percebe-seegpeepartiiha de um mesmo regime de
visualidade que os artistas da primeira metaddatdoemtos. Ao registrar tipos negros, divide
suas imagens em dois eixos: “corpo inteiro” e “bsis{ver Fig.44 e Fig.48). Enquanto
nestes o fotégrafo foca nos detalhes fisiondmianstando inclusive em algumas imagens a
“suposta” nacao do negro retratado, nos retrata® inteiro temos negros executando os

mais variados servigos

% Segundo levantamento de Mauricio Lissovsky e dP@alevedo (1988), cerca de 77 fotografias de tipos
negros tiradas por Christiano Junior encontramargaivadas.

% As duas pranchas reproduzidas pertencem ao aderdduseu Histérico Nacional. Também encontramos
estes tipos negros na colegdo Christiano Jr, daivadCentral do IPHAN, secéo Rio de Janeiro, qumeed?
imagens do fotografo.
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PHOTOGRAPHIA E PINTURA, 27

45 RUA DA QUITANDA 45
GALERIA

PHOTOGRAPHICA E DE PINTIRA

EM TODOS 0S GENEROS

160 retratos . . . LHSHHG
200 ditos . . . . 308000

—0 O g

~CHRISTIANO JUNIOR participa an vespeitavel publico, ¢ a seus
amigos ¢ freguezes em particular, que tende acabado de fazer algu-
mas reformas em seu estabelecimento, elle se acha de nove aberto &
concurrencia publica,

UCltimamente reccbeu nm perfeito machinismo que tira doze retra-
tos de uma s vez, talvez o unico que exisla nesta capital,

Estes retratos, a que chamiio — fimbres-posic, — eslio muilo cm
moda na Europa para cartbes de visita, de boas festas ¢ de casamento,
bem como para collocar no alto da margem de uma carta para
um amigo ou parente. Um magnifico apparellie solar esta montado
com proporeoes de fazer retratos em tamanho natural, de pé ou
sentado, e logo que se acabe o primeiro relrato serd exposto e se
‘annuncisrd o lugar,

Desde a menor photographia (sem ser microscopica) até a maior,
de tamanho natural, se faz neste estabelecimento, colorindo-se a
olen, aquarela, miniatura, pastel, ete., etc.

Tambein se fazem retratos em cenotypo.

Grande collecciin dos homens mais celebres Jda guerra actual, bem
cemo de outras personagens. )

Variada collecgio de costumes e typos de pretos. cousa muito
propria para quem se retira para a Europa.

Algumas outras photographias para albuns.

45 RUA DA QUITANDA 45

100 retratos . . . . . . 208000
200 ditos . . . . . . . 308000

L

Antincio no Almanak Laemmert, secio de Noswubilidades, 1866.(Biblioteca Nacional)

Fig. 43 AnuncioAlmanack Laemmertsecao de Notabilidades, 1866

AZEVEDO, Paulo César de & LISSOVSKY, Mauricio (ong&scravos brasileiros
do século XIX na fotografia de Christiano $80 Paulo: Ex. Libris, 1988.
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A mesma divisdo aparece, como foi visto, nas odmfugendas e Debret. Deste
modo, tem-se uma migracao da representacdo petpa@ a fotografica, mas sem grandes
alteracbes em determinada visualidade que temymstép central a construcdo da nocao de
alteridade e a definicdo do lugar do negro na dade oitocentista. Os temas se repetem, mas
o novo destino dado as imagens fotograficas smaigiambém a imagem das préprias
contradi¢cbes do pais.

Como afirma Annateresa Fabris (1998, p.35),

Instrumento de democratizacdo do conhecimento nsowedade liberal, que
acredita no poder positivo da instrucdo, o cartémstgd leva as dltimas
consequliéncias a “misséo civilizadora”, conferidatagrafia por sua capacidade de
popularizar o que até entdo fora apanagio de poéceggem imaginaria e a posse
simbdlica sdo as conquistas mais evidentes de wwe agoncepcdo do espaco e do
tempo, que abole as fronteiras geogréficas, aceitniitudes e dessimilitudes entre
0os homens, pulveriza a linearidade temporal buayunesna constelagdo de tempos
particulares e sobrepostos.

Descendente direta dos canones da pintura, commaap@nia Carvalho, a fotografia
nao apenas desenvolve uma linguagem prépria, “erasresponsavel pela transformacao em
senso comum de uma visualidade, que germinavacdaiestrito dos produtores da obra de
arte”. A imagem fotogréafica apresenta-se entdo caquela que descrevia com base no que
ja tinha visto (apoiando-se nos motivos da pintesaqo mesmo tempo, educava o olhar a
novos modos de ver. (CARVALHO. In: FABRIS, 199&828)

Se 0 pincel dos artistas-viajantes estava atentdratmalho desempenhado pela
populacdo negra e mestica — escrava, alforriadaee-t ambientando sempre a cena nas ruas
e arrabaldes da cidade, o olhar do fotografo dala aovo enquadramento. Leva o individuo
retratado para dentro do estudio, o posiciona eidatum fundo artificial e transforma a mao
de obra de outrora em modelo fotografico, reforgarmmo afirma Boris Kossoy e Maria
Carneiro (1994), ainda mais as curiosidades dotpsiscal. Ao registrar seus personagens,
deixa de fora do estudio o burburinho do comémimovimentacdo das ruas, a dinamica dos
arredores, e compde uma galeria de tipos, um n@&irque atende a fins comerciais. Seus
retratos seriam levados para a Europa como "lemardo Brasil', souvenir dos tropicos,
satisfazendo a curiosidade do cliente do Velho Muakrca da imagem do outro.
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Fig. 44 Cartes-de-visite- década de1860
Christiano Junior. Museu Histérico Nacional, RioJmeiro
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Fig. 45Cartes-de-visite- década de 1860
Christiano Junior. Museu Histérico Nacional, RioJd@eiro
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Estas imagens congregam, além da visdo comertdah&a do fotdégrafo, sua propria
vivéncia social e a do publico a quem destina sedyto. Se por um lado o fotdgrafo tinha
interesses praticos, ligados ao consumo e vendamdgens, procurando garantir sua
permanéncia no mercado através de personagenmduns ao seu dia-a-dia, por outro
certamente conhecia os trabalhos dos desenhigtedoees do inicio do século, reforcando
com suas fotografias uma visualidade do outro hi#ondifundida, e, neste sentido, dialoga
de perto com os trabalhos destes artistas. Amlggaléam e davam a ver um personagem
pitoresco e genérico, e ndo um individuo em especia

Ainda que Debret e Rugendas o fizessem néo ap@haseydtico e pelo pitoresco,
mas pautados pelo universo cientificista que buwscelassificar, tracar semelhancas e
diferencas, a fim de estabelecer o lugar de cadana marcha civilizatoria reservada a jovem
nacdo, reforcavam determinada visualidade do oetmbefiniam paradigmas que seriam
retomados pela fotografia na segunda metade do XIX.

N&o podemos perder de vista, como afirma Ana M&L@@6, p.75-76), que

a fotografia - para além da sua génese automaéttcapassando a idéia dealogon
da realidade - é uma elaboracéo do vivido, o r@daltde um ato de investimento de
sentido, ou ainda uma leitura do real realizadaiamel o recurso a uma série de
regras que envolvem, inclusive, o controle de urerdgnado saber de ordem
técnica./ (...)/ Por fim, ha que se considerar tagi@afia como uma determinada
escolha realizada num conjunto de escolhas possiyeardando esta atitude uma
relacdo estreita entre a visdo de mundo daquelepmpréa o botéo e faz ‘clic’.

Tal como no registro pictérico, passando por esslidramatizando ou valorizando
cenarios, deformando a aparéncia de seus retrat@tirando o realismo fisico da natureza e
das coisas, omitindo ou introduzindo detalhes, togi@fo sempre manipulou seus temas.
Aspecto este que por muito tempo foi atribuido apemos desenhistas/pintores cuja mao
guiava a imagem criada sobre o suporte.

Para Sandra Koutsoukos (2002), no estudio a edé@avinostrava uma assepsia e
ordem nao constantes do dia-a-dia de trabalhod@alescravos, ainda que a condi¢cao de
escravonao fosse mascarada. O fotdgrafo tentava seguiteal de uma Corte que se
pretendia modernizada, civilizada. Retratava osasegom suas roupas, seus instrumentos de
trabalho, suas marcas tribais, mas tratava de aotobdem nas ambientacdes, escolhendo
com cuidado o que iria registrar; as mulheres semgstidas, com turbantes, mantos, colares
e pulseiras reforcavam a partir do olhar européézana identidade africana; j& os homens,
ora apareciam vestindo paleté e calgas, ostentaads instrumentos de trabalho, ora de
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bustos desnudos, deixando a mostra a vitalidadendepopulagéo que era forga motriz nestas
terras.

Em Christiano Junior, o olhar para a escravidadas®, sem duvida, pelo exaético.
Para além de retratar diferentes tipos, marcavaversilade dos africanos e de seus
descendentes, assim como reforgcava a dominacaongpeniodo em que, apesar da proibicéo
do tréfico de escravos, a escraviddo ainda seittdasto regime de trabalho predominante e
na fonte principal de geracdo de riqueza naciosamando significativo montante da
populacao.

Como afirma Celeste Zenha (2004, p.13-14)

Se a relagdo entre pintura, fotografia e litografiavidente, a pratica fotografica
comecava a trazer alteracbes importantes ndo sememttempo dedicado a
producdo das imagens — tornando desnecessario oemtmnde captacdo da
paisagem in loco pelo desenhista —, mas tambénuagmpria concepcdo. Para
além do papel de simples garantia de autenticidadzbjetividade, a imagem
fotogréafica passava a sugerir o recorte — enquagram- e a distancia daquilo que
era representado.

No caso dos africanos e de seus descendentestesetianam seus rostos e corpos
esquadrinhados pela ciéncia e pelos costumes, stibaadas relacdes (inter)raciais, agora
eram enquadrados sob o olhar enclausurante doréé®0gA0 mesmo tempo em que a
fotografia fixava seus olhares, e ai suas emogéigsndo suas “diferentes” funcdes no
mundo do trabalho, “silenciava sobre a violéncespnte no cotidiano das relagbes sociais”,
era signo da desigualdade e reafirmava seu papet afirma Ana Mauad (2004, p.13-14).

A afirmacéo de determinados gostos ndo implicottapto, a eliminacdo de outros, até entao

bem aceitos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quero ter cuidado com as palavras. Nao o cuidado do
medo, mas o cuidado de quem cuida.
Leonardo Lusitano

Diante das intencdes que moveram este trabalhgactee um “final" €, para mim,
tarefa quase impossivel. A quantidade de imagensnearanhado de questdes decorrentes da
analise das obras de cada um dos artistas indicamongo trabalho que, certamente ndo se
esgotou.

Frente a rica variedade de temas abordados nas dbr&kugendas e de Debret,
artistas cujas imagens foram integradas aos lugé@ememoria da identidade brasileira
através de recorrentes utilizacbes em livros didatie académicos, interessava-me uma
questdo em especial: a representacao dos afrieat@seus descendentes e a relagéo entre a
construcao dos tipos negros e a imagem que seaquejetar da jovem nacao.

Por meio de seus registros visuais, busquei pengapel destinado a esta populacao,
assim como as categorias e esquemas de percemté@acpi partiihados por estes artistas
como parte de um regime de visualidade caracwristos oitocentos. Se, como aponta
Beluzzo (1994), a iconografia dos viajantes oferaoe historia de pontos de vista, de
distancia entre observacdes, de triangulacbeshdw,a desafio € entdo definir o que confere
particularidade aos olhares de Rugendas e de Debret

Engquanto a maioria dos viajantes estrangeirosesscppava apenas em classificar os
elementos da natureza e das personagens que campusdus “quadros”, Debret e
Rugendas, cada um a seu modo, tinham o propodibeeo de criar uma historia a partir

da sistematizacdo das informacdes a que tiverass@ddiretamente ou ndo). Nao estavam
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preocupados apenas em apontar tipos negros, racestdadades econdmicas e estratos
sociais que compunham a populagdo, mas em afirnparfactibilidade dos africanos e de

seus descendentes, marcando ai a possibilidadeatgacdo destes na marcha civilizatéria
que reservavam para estas terras. Naturalizaredigas significou, nesse momento, o
estabelecimento de correlac¢des rigidas (ou nemidéitas assim) entre caracteristicas fisicas
e atributos morais/culturais.

A visdo destes artistas ndo se satisfazia apemasoocexotico. Nao era somente um
olhar curioso frente a grandiosidade do mundo destm. Sua preocupacdo voltava-se
também para o progresso cientifico, com a coletdades e a divulgacdo de conhecimentos.
O que de fato importava era registrar diferencascar identidades e, dessa forma, se auto-
afirmar enquanto expoente da civilizacao.

Se, por um lado, a tradicdo de registro de costuréieslhes era estranha, por outro
nao era suficiente para a compreensdo da visualigemjetada. Seus tipos davam vida e
movimento as cenas registradas; “capturados” ern, agépunhando seus instrumentos de
trabalho ou em situacdes cotidianas, estes nd@amempunham o imaginario das terras de
além-mar, mas tinham seus usos e funcdes expbsitaguas relacdes sociais delineadas.

Ao mesmo tempo em que a auséncia de distingdes racte@s especificos
transformava a mdultipla populacdo negra e mestgarava, livre e liberta, em um todo
homogéneo, as relagdes sociais e seus signosatrat@de marcar diferengas e gradacdes. Em
adicao, o corte das cabecas e a especificaca@detas anatdbmicos ou culturais, reforcavam
“novas” identidades coletivas.

Tais estratégias de representacdo do negro afreal@seus descendentes, sob suas
diferentes modalidades, inscreviam-se enquanto odorde assimilagdo das diferencas e ao
mesmo tempo de producédo de alteridade. As marddisgs deste processo encontram-se nas
imagens em gue se tipificam estes homens e se,@teamés delas, as bases para a integracao
dos tipos negros na historia, civilizada, do Brasiinal, o significado pratico do ser humano
é determinado por meio da diferenca e da semelhaDc@ue garante vantagem ou
desvantagem perante os demais individuos ndo s@spestos que coincidem com ele. E
como se cada individualidade sentisse seu sigdditao-somente em contraposicdo com 0s
outros.

Contratados para registrar com seu pincel as témasleiras, seus olhares tém a
capacidade de instituir conhecimentos. Suas imagg@nsem multiplos sentidos, expressoes

visuais. S&o uma forma de suporte as representagdes construcao discursiva e, neste
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sentido, ndo tém necessidade de ter valor probaténiuto do olhar de um desenhista, estes
registros visuais foram vistos e (re)apropriadde péhar de outros artistas e de um publico
avido por novidades e imagens. Registram compldiaensdes de uma sociedade na qual
diferentes sujeitos vivenciam conflitos sociaisuturais traduzidos, muitas vezes, em signos
“dados a ver” pelos artistas.

Ao unir nesta dissertagcdo os dois viajantes, Ruggered Debret, ndo acredito que
possuam 0 mesmo intuito e muito menos produzanstregiiguais. Ao contrario, cada um
carrega consigo sua especificidade, sua propriaelaida, sua cor propria. Entretanto,
partiiham determinada visualidade, certos canonéstieos e um universo cientificista que
molda suas proposicdes. Neste sentido, aproximaemse si e distanciam-se daqueles que
registravam tipos e costumes, pautados apenasegéteco ou por esterestipos sociais ja
estabelecidos. Ainda que\dagem Pitorescale Rugendas ndo seftistorica como a de
Debret, obedece a uma ldgica semelhante para ghorda possibilidade (e necessidade) de
integracdo do negro na sociedade dita civilizadgantindo, para além da crenca na
perfectibilidade do africano e de seus descendeat&gposta’ na miscigenacao, pensando ai
o branqueamento dos tipos negros, como via paigilzacdo. Neste percurso, aparecem
outras questdes: a idéia de "ordem" social, desfwamacdo pelo trabalho, da moral e dos
costumes.

Dai propor chaves interpretativas para o conjustovthgens de Rugendas e Debret: o
corte das cabecas e sua relagdo com o univerdificista de entdo; a pintura de tipos e de
cenas que remetem e resignificam o registro deuoes; e 0 didlogo com artistas de seu
tempo, enquanto parte integrante de uma visualidadesera re(criada) em novo suporte, ja
na segunda metade do século XIX.

Vale lembrar que estas obras circularam pela Euraenderam a Academia e
chegaram ao conhecimento de um vasto publico. i3sagreram responsaveis pela mediacao
entre a observacdo de um universo social e a pfioddgs registros visuais. Ofereciam ao
publico a posse simbdlica dos muitos aspectosrdade além mar, ao mesmo tempo em que
construiam um grande retrato da sociedade braspeiutados em normas de representacéo
que irdo perdurar, por vezes reinventadas, no tsowesual oitocentista.

Rugendas e Debret ndo foram, portanto, os Unicegistrar tipos negros no Brasil do
século XIX, mas possuem o mérito de terem suasel@asaamplamente difundidas em nosso
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imaginario. E é atravessando o “espelho distoréfdd# producéo pictérica destes artistas que
desvendam-se novas leituras. Se a imagem tem o ged®municar mais rapidamente, uma
leitura cautelosa de seus simbolos néo € tao lassim. Talvez a historia ainda tenha o que

decifrar. Fica o desafio.

¢ Expressdo cunhada por Patricia Lavelle em sua @bespelho distorcido: imagens do individuo no Brasi
Oitocentista Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2003
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