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RESuUMO

A dissertacdo € uma investigacdo acerca do retrato “Baiana“,
buscando estabelecer relagbes com os costumes culturais de seu
contexto de origem, bem como a iconografia do século XIX, com foco

na representacdo pautada por questdes de género e etnicidade.

ABSTRACT

This study is an investigation about the portrait “Baiana“. It relates the
painting to the cultural habits and values of its time, as well as with the
iconography of the 19" century. Gender and ethnicity are central to

the research.
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APRESENTACAO

Esta pesquisa tem como objeto a obra conhecida como “Baiana” do
acervo do Museu Paulista. A pintura € um caso raro de retrato de mulher
negra na pintura no século XIX. O objetivo é investigar como a obra se
apresenta de maneira singular na retratistica do periodo, surgindo como
imagem reveladora de seu contexto histérico e cultural, bem como de

relevantes questdes relacionadas a género e etnicidade.

Para tanto, foi adotada uma metodologia de pesquisa iconogréfica,
que facilitara a investigacdo acerca das especificidades da obra e suas
relacbes com a producdo do oitocentos. Serdo levantados aspectos do
género retrato, com énfase na representacéo de figuras femininas negras
do século XIX, a partir de obras brasileiras e estrangeiras, incluindo
pinturas, esculturas, retratos informais e fotograficos do periodo.

O retrato “Baiana” € um Oleo sobre tela de autoria ndo identificada.
Apresenta a imagem de uma mulher negra, de identidade desconhecida,
adornada com belas joias, misturando elementos de estilo comum aos
habitos das mulheres brancas da época, e uma profusédo de colares de ouro

usualmente utilizados por mulheres negras.

A pesquisa investigara hipoteses sobre a posicado social da mulher
negra retratada na pintura, analisando elementos visiveis em sua
composi¢cdo como indumentaria e joalheria. Um dos focos centrais desta
investigacdo esta relacionado a estética hibrida apresentada na obra, que
apresenta elementos de distincdo social habituais a elite brasileira e outros

relacionados a heranca africana e afro-brasileira. O objetivo é detectar



quais significados essas sobreposi¢cées nos trazem, e de que maneira nos
permitem compreender melhor o contexto cultural que envolvia negros e
brancos no periodo. A perspectiva adotada busca considerar a
complexidade das relacdes entre brancos e negros no Brasil, indo além do
reconhecimento de esterestipos e da presenca de olhares redutores,
considerando a natureza ambigua dos processos representacionais visiveis
na iconografia do periodo. Um dos aspectos analisados € a visualidade dos
corpos femininos nas artes visuais, em especial 0s corpos representados

sob o signo do exotismo.

Para compreender o retrato € preciso identificar o que esta disponivel
para a leitura ao nosso olhar afastado temporalmente. A pesquisa visa
reconhecer aspectos da identidade construida no retrato, e as intencdes
subjacentes a visualidade da representacdo, buscando na iconografia do
periodo semelhancas e contrastes com a obra em questdo. Serdo
analisadas questdes relacionadas ao género do retrato e suas dimensdes
simbdlicas vinculadas a afirmacdo de poder, em especial na sociedade

escravocrata do Brasil do século XIX.
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PARTE |

A OBRA “BAIANA” , REPRESENTACAO,
VALORES E COSTUMES DO SECULO XIX
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|. RETRATO E REPRESENTACAO E A OBRA “BAIANA”

Uma das caracteristicas que conferem o carater extraordinario da
obra “Baiana“ (fig.1) € o fato de se tratar de uma pintura de retrato. Séao
poucos os retratos individuais de negros na iconografia do século XIX, e
mais raros 0s retratos de mulheres negras. Os exemplos sdo mais
numerosos na producdo de artistas viajantes e também, mais tardiamente,
nos registros fotograficos produzidos nos estudios de diversas partes do

pais.

O retrato, assim como todos os géneros artisticos, € uma estrutura
narrativa, sintetizada por certos modelos visuais, profundamente
engendrados pela cultura’. Este género esta relacionado a representacéo
que busca, através da semelhanca, remeter a identidade da pessoa
representada. No entanto embora o reconhecimento das caracteristicas
fisicas que permitam a identificacdo do individuo seja importante, a
definicdo mesma de identidade vai além da dimens&do material do corpo. A
imagem de um retrato deve revelar aos olhos a articulacdo entre a
existéncia fisica de um individuo, e sua individualidade invisivel, subjetiva e
abstrata.? Reconhecer esta dimens&o abstrata dos sujeitos, que torna cada
ser unico resulta em uma concepc¢do do corpo retratado como ponto de

intersec&o da vida e do pensamento.®

! COSTA, Cristina. A Imagem da mulher: um estudo de arte brasileira. Rio de Janeiro: Senac, 2002. p. 13.
2 WOODALL, Joanna. Introduction: facing the subject. Manchester University Press: Manchester, 1997. p. 7.

% Ibid., p. 9.
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A identidade € uma questao fundamental para o retrato, mas deve ser
vista ndo como uma entidade fixa, e sim como um processo dindmico que
ocorre nas relacdes entre retratados, artistas e observadores nos contextos
culturais e histéricos em que estdo imersos. O préprio conceito de

personalidade depende de definicdes determinadas social e culturalmente.*

Ao observar a obra “Baiana”’, podemos nos interrogar sobre que
identidade se apresenta através do retrato, e como a visdo da imagem
daquela mulher traduz sua individualidade. Em um contexto marcado pela
associacdo entre pele negra e serviddo, como foi 0 oitocentos brasileiro,
devemos investigar que significados sua imagem quer projetar. Como
veremos através da andlise de obras do periodo, a identidade que se
constroi para as mulheres negras nas imagens criadas por artistas do
século XIX, supervaloriza o0 corpo em caracterizacbes genéricas, em

detrimento da representacdo de aspectos subjetivos e individuais.

A fixacdo da fisionomia de um individuo através da pintura ou da
escultura foi, via de regra, privilegio destinado a individuos escolhidos.
Exemplo disso sdo as palavras do humanista Francisco de Holanda que
escreveu por volta de 1550 que poucas pessoas mereciam a honra de um
retrato”. Entre estas, ele elenca principes ilustres; reis e emperadores;
princesas virtuosas; rainhas sabias; homens de armas, arte, letras ou de
virtude singular. Absolutamente ninguém mais. Ao longo do tempo o género
passa a incorporar outros personagens sociais, mas permanece, sobretudo

no caso da pintura, o carater de distingdo para poucos.

A mulher retratada em nossa pintura, independente das hipoteses

gue possamos desenhar sobre sua posicao social, certamente faz parte de

* BRILLIANT, Richard. Portratiture. Reaktion Books: London, 2002. p.32.

® Francisco de Holanda apud WOODALL, Joanna. WOODALL, Joanna. Introduction: facing the subject.
Manchester University Press: Manchester, 1997. p. 77.
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um grupo social de situacdo pouco privilegiada por definicdo, se
considerarmos o contexto social de modo abrangente, e as abissais
diferencas existentes entre brancos e negros na sociedade brasileira do
século XIX. Escrava ou liberta, a cor de sua pele certamente era geradora
de situacdes de exclusio e desvantagem social, politica e econdmica. E,
portanto, fundamental considerar que além de ser expressao e simbolo de

poder, um retrato também é resultado de relacdes de poder.

“Os retratos constituem antes de tudo, o fruto de
uma complexa negociacdo entre o artista e o0
retratado, ambos imersos nas circunstancias em
gue se processou a fatura da obra, moldados pelas
expectativas de cada agente quanto a sua imagem
publica e institucional, quanto aos ganhos de toda
ordem trazidos pelas diversas formas e registros
de representagao visual, enfim, quanto ao manejo
dos sentidos que retratistas e retratados pretendem
infundir, seja na prépria obra, seja nos parametros

de sua leitura e interpretagdo.”

Devemos considerar os limites impostos aos escravos no processo de
negociacdo com artistas ou fotégrafos. Individuos que nédo usufruiam
qualquer dimensdo de cidadania, certamente ndo poderiam controlar o
modo de exibicdo de suas imagens. Mas € neste mesmo cenario que surge
a pintura “Baiana”, cujas escolhas estéticas pouco convencionais indicam
intencdes que se revelam em acordo com as palavras de Miceli, ao manejar
os sentidos infundidos na pintura, afetando os parametros de sua

interpretacéo.

® MICELI, Sergio. Imagens negociadas: retratos da elite brasileira. Sdo Paulo: Schwarcz, 1996, p. 18.
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Ao buscar as intencbes que motivaram a realizacdo da obra,
devemos tentar localizar o ponto de encontro entre os canones de
representacdo do género no periodo, a proposta estética do artista e os
desejos de projecdo de imagem da retratada. O reconhecimento destes
desejos suscita 0 questionamento sobre que parametros do género do

retrato a obra traduz, e que intencdes de visibilidade social revela.

A pintura “Baiana” € um retrato bastante convencional do ponto de
vista de sua composicdo, pose € mesmo se considerarmos a expressao
facial da retratada. Analisando outros retratos femininos do periodo,
constatamos que o fato de se tratar de uma mulher negra e também o uso

dos colares é o que estabelece um carater distinto a obra.

A obra (fig.1) exibe a imagem de uma mulher negra adulta sentada
diante de um fundo neutro. A &rea a direita ao fundo é mais clara, talvez por
resultado de limpezas feitas em a¢Oes de conservagao e restauro. Vemos
parte do encosto de madeira curvada da cadeira onde ela se senta. A
personagem aparece cortada a altura dos joelhos, mostrando trés quartos

do corpo, voltada para sua direita. Nao ha outros objetos em seu entorno.

E possivel que o pintor tenha realizado a obra a partir de uma
fotografia. Indicio disso é o fato da retratada aparecer circunscrita em um
enquadramento oval, bastante comum em retratos fotograficos. Também o
relaxamento da pose, sem composicdo excessivamente formal, lembra o
carater instantaneo da fotografia. Os bragos rolicos da Baiana estédo
apoiados sobre as pernas e suas maos se encontram quase entre 0s
joelhos. Mesmo as duas voltas de colar que escorregam pelos ombros

contrariam a composicao estudada que vemos usualmente.

A expressao seéria, compenetrada e sem sorriso da modelo denota
reflexdo e dignidade. Assim como a pose assemelha-se aos padroes
estéticos do retrato do periodo que, segundo Costa, buscam expressar

-16 -



Fig. 1

Baiana

Anbnimo, s. d.

Oleo sobre tela, 95,5 x 76,5 cm
Museu Paulista /USP, Sao Paulo
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“sobriedade e altivez”. ” Segundo a autora, os retratos do oitocentos exibem
personagens que ostentam “um dorso majestoso”, portando roupas sébrias
geralmente em tom escuro®. Este é o caso da indumentaria que vemos na
pintura. O vestido de noite € de um azul profundo, quase preto. Sua
caracteristica mais marcante € a linha do decote, que deixa os ombros a
mostra (fig. 2) e se assemelha a outros portados por senhoras

representadas em retratos da segunda metade do século XIX.

Fig. 2
Detalhe do decote

Um exemplo é o vestido que vemos no “Retrato da Condessa de
Iguacu” (fig. 3) feito por Krumholz em 1852. Apresentando a mesma
estrutura de modelo, se trata de um vestido mais sofisticado, ornado com
rendas. Aqui a pose, 0 enquadramento exibindo trés quartos do corpo e
também o delicado bracelete se constituem como pontos de semelhanca

Com Nnosso retrato.

No “Retrato da Baronesa de S&o Jodo da Barra” (fig. 4) a sobriedade
do tom escuro da roupa, as luvas, o lenco em uma das méo, e mesmo o
olhar dirigido a um ponto indefinido, além da pintura, permitem estabelecer

paralelos com nosso objeto de estudo. Esta obra de Borely data de 1853.

Na obra “Baiana” vemos diversos acessorios e joias (figuras. 5 e 6)

Luvas brancas curtas revestem suas maos que seguram um lenco branco

" Costa, Cristina. A Imagem da mulher: um estudo de arte brasileira. Rio de Janeiro: Senac, 2002.
p. 13.

8 Ibid., p. 13.
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Fig. 3

Retrato da Condessa de Iguagu, 1852
Ferdinand Krumholz (1810 - 1878)

6leo sobre tela, 116 x 90 com

MNBA, Rio de Janeiro

Fig. 4

Retrato da Baronesa de Sdo Jodo da Barra, 1853
Jean Baptiste Borely

Oleo sobre tela, x cm

Museu Antdnio Parreiras, Niterdi
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com aplicacdo de renda, acessorio recorrente nos retratos femininos, como

observa Costa:

“Na imobilidade em que se postam diante do
retratista, ha poucos gestos, apenas as maos se
movimentam, por vezes, segurando um lenco, um

livro ou um leque.”

Fig.5 Fig. 6
Maos e luvas [detalhe] Bracelete [detalhe]

No bragco esquerdo, junto ao pulso, ha um bracelete dourado com
largura entre 2 e 3 cm. No braco direito ha outro de tipo argola. O brinco
gue vemos na orelha esquerda parece ser uma pequena folha dourada. Os
cabelos estfo presos e seguros por pentes e fivelas. E possivel identificar
uma fivela (fig, 7) composta por trés discos que misturam metais cor de

prata e de bronze.

Fig. 7
Fivelas [detalhe]

® Ibid., p. 100.
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Temos ainda a visao lateral de dois pentes dourados, e 0 mesmo
arranjo parece se repetir do outro lado da cabeca. Em volta de seu pescoco
vemos onze colares de contas douradas, que se acumulam uns sobre 0s
outros, escapando pelos ombros (figs. 8 e 9). Sdo colares de tipologia

baiana como veremos mais adiante.®

Fig. 8 Fig. 9
Colares [detalhe] Colares [detalhe]

A pele da mulher € de um tom de marrom escuro e seu rosto traz
tracos negréides marcados, como labios grossos e base do nariz largo.
Observamos suaves reflexos dourados na testa e na face esquerda, como

se o brilho dos colares se refletisse sobre a pele (fig. 10).

ig.
Rosto [detalhe]

10 capitulo IX.
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O retrato pertence ao acervo do Museu Paulista da Universidade de
Sdo Paulo. Nao héa informacdes acerca da mulher retratada e a
denominacgdo adotada como titulo da obra, “Baiana”, se deve a origem dos
colares. Nao ha assinaturas sobre a tela ou anotacfes em seu verso.

Também néo foi encontrada qualquer documentacéo disponivel no museu.

N&o foi possivel localizar através dos responsaveis pelo acervo
qualquer registro de sua procedéncia ou data de incorporacdo a colecao.
Apesar de ndo haver dados suficientes para uma atribuicdo de autoria, €

possivel destacar a qualidade da fatura observada na pintura.

A obra participou de algumas exposi¢coes recentes. Foi incorporada,
equivocadamente & exposicdo O Universo Magico do Barroco Brasileiro **
realizada na FIESP/Sesi em 1998, onde apareceu datada como uma pintura
do século XVIIl. Em 2000 fez parte da Mostra do Redescobrimento no
nacleo Negro de Corpo e Alma que ocupou o Pavilhdo Manoel da Nébrega.
Esteve de volta ao mesmo local em 2002 na exposicdo Memorias de negro:
negras memoarias. Todas as exposicdes mencionadas tiveram Emanoel

Araujo como curador.

Araujo, artista plastico e ex-diretor da Pinacoteca do estado de Sdo
Paulo, tem tido um importante papel na difusdo de obras relacionadas a
iconografia e ao imaginario negro, bem como a producéo de artistas afro-
brasileiros. Realizou diversas exposicdes como Herdeiros da Noite *?e Arte

e Religiosidade no Brasil*®

, ha Pinacoteca, bem como em outras instituicoes
brasileiras. No presente momento, Araujo é secretario municipal de cultura

de Sao Paulo e diretor do Museu Afro-Brasil.

1 ARAUJO, Emanoel; MONTES, Maria Lucia (Coord.). O Universo magico do barroco brasileiro. Sao Paulo:
Sesi, 1998. Apresentacdo de Carlos Eduardo Moreira Ferreira.

12 ARAUJO, Emanoel (Coord.). Os Herdeiros da noite: fragmentos do imaginario negro: 300 anos de Zumbi.
Sé&o Paulo: Pinacoteca do Estado, 1995.

B ARTE e Religiosidade no Brasil: herancgas africanas. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1997.
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Projeto longamente acalentado, este museu municipal reine um
acervo diverso, em grande parte proveniente da colecdo particular do
proprio diretor. Relne pinturas, esculturas, fotografias, objetos e imagens
de diferentes periodos. Na secédo dedicada a exposi¢cao de longa duracéo,
h&a uma reproducédo da obra “Baiana”’. Nao foi possivel obter informacdes

sobre qualquer previsao de exposicdo do original.

A possibilidade de ver a pintura em um espa¢o museoldgico dedicado
ao rico conjunto de imagens e objetos relacionados direta e indiretamente a
histéria e estética do retrato, seria uma possibilidade enriquecedora. O
museu expoe, por exemplo, colares semelhantes aos vistos na pintura, e
conjuntos de imagens fotograficas, que ofereceriam didlogos estimulantes
se observados em proximidade a obra. A exposi¢cao continua de uma obra

como “Baiana” facilita o questionamento acerca de seus significados.

Este parece ser um dos papéis fundamentais de uma instituicdo
desta natureza: oferecer ao olhar, de modo continuado, testemunhos
materiais do patrimdnio cultural brasileiro, com foco na vertente africana e
afro-brasileira, como também permitir a apreciacéo critica e contemplativa
de obras que em sua maioria tem sido revestidas de certa invisibilidade na
histéria das instituicdes culturais. Um exemplo é a auséncia de registros de
exposicdo da obra “Baiana” nos espacos expositivos do museu a que

pertence.

-23-



ll. A PINTURA “BAIANA" E AS MODAS E MODOS FEMININOS
DO BRASIL DO SECULO XIX

[I.I. INDUMENTARIA E COSTUMES E AS RELACOES DE HIERARQUIA, ETNICIDADE E
GENERO

Sinais exteriores da posicdo social dos individuos como vestuario e joias
tinham importante papel na hierarquizada sociedade brasileira do século XIX.
Neste contexto a indumentaria deve ser vista como importante elemento
simbdlico ao evidenciar as diferencas existentes entre 0s grupos sociais,
tornando visivel a hierarquia social. Além de definidora de identidades, a moda
permitia a visualizacdo sistematica de significados relacionados a valores e
padrdes de comportamento™. A observacdo e andlise de roupas e ornamentos
facilitam a compreensao acerca das relacdes de poder existentes entre pobres e
ricos, negros e brancos, escravos e libertos, bem como entre homens e

mulheres.

Gilberto Freyre diferencia os “modos de homem”, relacionados a
“maneiras, feicdes ou formas particulares e, até, jeitos, artes e comedimentos
proprios de homens bem educados”, das “modas de mulher” que seriam o0s
“gostos e formas de vestir, calcar e pentear” responsaveis pela expressdo da
feminilidade™. No contexto da patriarcal sociedade brasileira a “mulher
ornamental’, na denominacdo do autor, deveria servir-se de artificios
requintados que pudessem destacar seus encantos femininos aos olhos dos
homens, fossem eles seus pais ou maridos, sempre seus senhores. *° Freyre

afirma ainda:

14 S0UZA, Gilda de Mello e. O espirito das Roupas: a moda no século XIX. Sao Paulo: Companhia das
Letras. 1987. p. 95.

* FREYRE, Gilberto. Modos de homem e modas de mulher. Rio de Janeiro: Record, 1997. p. 42.

18 |pid., p. 42
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“Também € caracteristico do regime patriarcal o
homem fazer da mulher uma criatura tdo diferente
dele quanto possivel. Ele, o sexo forte, ela o fraco;

ele o sexo nobre, ela o belo.™

Na patriarcal sociedade brasileira esse apreco pelas distincbes entre as
vestimentas masculinas e femininas é fundamental e acentua o carater de
oposicao existente entre os géneros. Vulnerabilidade e forga, fragilidade e poder.
Um exemplo de como essas diferenciacdes criam tipologias, € descrito por
Souza ao analisar a constituicdo dos trajes. A historia do traje masculino mostra
a tendéncia de constituicdo de um retangulo em pé, semelhante ao desenho da
letra H. A indumentéria feminina se assemelha em sua estrutura a um X, criado
pela atencdo a linha da cintura. A largura dos ombros enfatizada no formato
retangular criado para o corpo masculino se contrapde a valorizacdo dos seios

na parte superior do X.*

Estes opostos ndo se aplicam da mesma maneira quando inserimos na
equacdo as mulheres negras. A delicadeza das roupas das sinhazinhas se
adequava ao encerramento doméstico em que viviam. Mesmo reconhecendo o
trabalho desempenhado pelas senhoras moradoras das fazendas, nada se
compara ao trabalho das mulheres escravas do campo. A vestimenta destas,

deve, portanto, se adequar a variedade de tarefas demandadas. Nos diz Freyre:

1 FREYRE, Gilberto. Sobrados e mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento urbano. S&o
Paulo: Global, 2003. p. 207.

'8 |bid., p. 233.
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“A identidade feminina do século XIX ndo se aplica de
modo generalizado a mulher negra escrava em funcao de

sua relacéo com o trabalho.*™

Suas roupas devem permitir a convivéncia com o calor e a movimentacao
que suas atividades exigem. A indumentaria das escravas da casa, que
desempenham tarefas mais amenas, apresenta maior proximidade das
vestimentas das senhoras e, como veremos mais adiante, € também testemunho

da situacéo social privilegiada destas mulheres brancas.

O corpo pedido pelas modas e modos da sociedade oitocentista também
era diferente em funcdo dos grupos étnicos de pertencimento. O padrdo de
beleza da menina franzina e da senhora de figura maternal com quadris e coxas
largas, nem sempre espelha o corpo da escrava. Novamente constitui excecao
aguela cativa que desempenha suas atividades na casa grande, junto a iaia do
sobrado, e que tem seu trabalho vinculado ao ritmo doméstico. A jovem branca
se alimentava de caldinhos e leves confeitos a fim de manter uma certa
delicadeza de formas. A este ideal languido se opde o corpo das negras cativas

gue desempenham atividades no campo.

“O perigo que ela evitava nao era o da gordura; era
0 da robustez de macho. Esse vigor so ficava bem

as negras da senzala.”®

A diferenciacdo das roupas sugere as diferencas da expresséao verbal,
gestos e outras maneiras, que hoje s6 podemos imaginar. Mas é coerente

pressupor que a cada figurino correspondam modos correspondentes. Portanto,

19 FREYRE, Gilberto. Sobrados e mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento urbano. S&o
Paulo: Global, 2003. p. 233.

2 |pid., p. 233.
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falamos aqui de percepcfes acerca do corpo também distintas em funcéo das

posicdes sociais ocupadas dentro da sociedade oitocentista.

Muito do que vemos na pintura “Baiana” parece anunciar gestos e
padrées de feminilidade diferente da maior parte das representacdes de
mulheres negras produzidas no século XIX, como veremos posteriormente. Por
isso, para melhor compreendé-la vamos investigar as maneiras de perceber o
corpo e sua exposicdo, e os diferentes costumes vigentes para mulheres
brancas e negras. Assim poderemos refletir sobre que valores a pintura busca

afirmar, e também, em uma relacdo especular, quais procura negatr.

Um dos aspectos notados por viajantes relacionados aos habitos de vestir
das mulheres brancas no Brasil, era o contraste entre a simplicidade extrema
dos trajes de uso doméstico e o carater de ostentacédo da vestimenta utilizada na
vida publica. As roupas e j6ias que exibem, séo, via de regra, prova do poder
econdmico de sua familia, e reforcam o propésito de exibicdo de sua
feminilidade dentro dos limites do regrado convivio publico.

E ilustrativa destes costumes a aquarela “Visita a uma chacara nos
arredores do Rio” (fig. 11) de Debret que revela o interior de uma casa em que a
senhora, rodeada de escravos, recebe um visitante. Vemos aqui, em uma sala
que ndo parece ser muito grande, mais de vinte pessoas, sem contar alguns
bebés. A senhora da casa aparece sentada em uma marquesa portando roupas
leves e bastante reveladoras. A senhora visitante esta em vias de se colocar
mais a vontade, e retira seu xale deixando a vista um vestido leve e

desestruturado.

Esta cena parece corresponder ao relato feito por Maria Graham em seu
diario, em que relata, com marcada desaprovacdo, que as mulheres que ela
visitava durante sua estadia no pais “usam uma espécie de camisola que deixa
demasiado expostos 0s seios”. Relata ainda que quando as mulheres

apareciam:
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Fig. 11

Visita a uma chéacara nos arredores do Rio, 1829
Jean Baptiste Debret

aquarela, 15,1 x 21,1 cm

Museus Castro Maya, Rio de Janeiro
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“dificilmente poder-se-ia acreditar que a metade
delas eram senhoras da sociedade. Como né&o
usam coletes nem espartilhos, o corpo torna-se
guase indecentemente desalinhado logo apos a
primeira juventude; e isto é tanto mais repugnante
guanto elas se vestem de modo muito ligeiro, ndo
usam lengcos ao pescoco e raramente 0s vestidos
tem qualquer manga. Depois, neste clima quente, &
desagradavel ver escuros algodbes e outros
tecidos, sem roupa branca, diretamente sobre a
pele, o cabelo preto mal penteado e desgrenhado,
amarrado inconvenientemente, ou, ainda pior, em
papelotes, e a pessoa toda com a aparéncia de nao

ter tomado banho.”*!

Alarmada, a senhora inglesa expressa o choque provocado pela
visdo dos habitos locais, tdo contrastantes com sua sensibilidade puritana. Em
outra passagem, registra surpresa em uma noite, ao ver as mesmas senhoras
gue classificara como desmazeladas por ocasido de uma visita domiciliar
matutina. Neste evento noturno, as mulheres se apresentavam vestidas “a
francesa: corpete, xale, enfeites, tudo estava bem, mesmo elegante, e havia
uma grande exibicdo de j6ias”.”* Este segundo encontro aponta para 0S
diferentes padroes de apresentacdo relacionados aos espagos publicos e
privados.

Vilhena justifica a informalidade vista, por vezes como excessiva,

justificando a exposicéo do corpo em funcao das altas temperaturas.

L GRAHAM, Maria. Diario de uma viagem ao Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 1990. p. 137-138.

2 pid., p. 139.
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“Sao estas [senhoras] criticadas de pouco honestas,
por andarem dentro de suas casas em mangas-de-
camisa, com golas tdo largas, que muitas vezes
caem, e se lhes véem os peitos, sem que esses
maus criticos se lembrem, de que estdo debaixo da
zona torrida, onde o grande frio corresponde ao que

ai sentimos em maio.”

Um inglés escreve que “o vestuario comum das senhoras é uma saia,
gue usam sobre a camisa. Esta € feita de musselina mais fina, sendo geralmente
muito trabalhada e enfeitada”. Descreve a camisa como sendo “tdo larga no
busto que resvala pelos ombros ao menor movimento, deixando o busto

inteiramente a mostra. Além disso, é tdo transparente que se vé toda a pele.”

Mas a recorréncia de relatos apontando para este jogo de exibir e
esconder dos corpos talvez sinalize para um jogo de seducdo com certo grau de
intencionalidade. Apesar de haver indicacdes de que apenas amigos da familia
teriam acesso a estes cenarios de maior intimidade € dificil imaginar que os
olhares surpresos e desejosos dos homens que nos descrevem tais trajes nao
tenham sido percebidos por tais senhoras, ou que n&o houvesse reacodes

similares de homens da comunidade local.

A descricdo de Robert Avé-Lallemant faz referéncia ao jogo de

ocultar/revelar propiciado pelas roupas das mulheres de origem africana:

“frouxa camisa branca que, justamente por ser
muito larga na parte superior, p6e um ombro e o

seio quase nus. A orla de cima da camisa €, muitas

2 VILHENA, Luiz dos Santos. Recopilacédo de noticias soteropolitanas e brasilicas contidas em XX cartas
(1802). Bahia: Imprensa Oficial do Estado, 1921. p. 54.

24 ARAUJO, Emanoel. A arte da seducdo: sexualidade feminina na colonia. In: PRIORI, Mary del. A Histéria
das mulheres no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 1997. p. 57.
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vezes, ornada de bico branco e toda em tecido téo
didfano e este, ainda por cima, sobretudo aos
domingos, enfeitado com tantos bordados vazados,
gue todo o busto de basalto negro transparece,

deixando adivinhar-lhes as formas”.®

Ao contrario dos negros das casa-grandes e sobrados e também dos
negros de ganho, aqueles que trabalhavam na lavoura e até alguns dos
escravos domésticos, portavam trajes precarios ou andavam quase nus. Isso em
funcao, dentre outros fatores, do alto custo dos tecidos. Havia em alguns locais a
proibicio de entrada nas igrejas aos escravos apresentados de modo
“indecente”. Pedia-se dos senhores que nao permitissem que elas se exibissem

despidas, mas cobertas o bastante para “cobrir a provocacéo da sensualidade”.®

Diferentemente dos escravos dos mercados que circulavam seminus, ou
como nos diz Rugendas, apenas “um pequeno pedaco de pano grosseiro em
volta das ancas”,” os negros que circulavam pela cidade deveriam se apresentar
vestidos. Ndo mais o escravo sem vestes, portanto em estado “selvagem” mas,
sim vestido e identificado socialmente como de pertencimento a alguém. O ato

de vestir os escravos continha implicita a delimitacdo de seu lugar social.

Os parametros para a circulacdo social se traduziram, em diversas
partes do pais, em legislacdo especifica. Ja em 1709 o rei buscava medidas
contra os trajes lascivos com que as negras circulavam, entre elas prostitutas
gerando renda para seus senhores. Foi proibido que fizessem uso de “sedas,

nem de telas, nem de ouro, para que assim se lhes tire a ocasidao de poderem

% AVE-LALLEMANT, R. Viagens pelas provincias da Bahia, Pernambuco, Alagoas e Sergipe: 1859. Rio de
Janeiro; Belo Horizonte: Itatiaia; Edusp,1980. p. 23.

% FREYRE, Gilberto. Casa Grande e Senzala: formacédo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. S&do Paulo: Global, 2004. p. 529.

2" RUGENDAS, J. M. Viagem pitoresca através do Brasil. Belo Horizonte; Sao Paulo: Itatiaia; Edusp, 1979. p.

256.

-32-



incitar para os pecados com os adornos custosos de que se vestem”.?® Sobre as

jOias e roupas luxuosas, nos deteremos mais adiante.

Preocupada com a moral publica, a Camara Municipal de Salvador
estabeleceu em 1859 uma pena de quatro mil réis e dois dias de prisdo, para
qualquer individuo “livre ou escravo empregado em servico de carregamento”®
gque ndo apresentasse roupas durante o exercicio de suas funcBes. No
Maranh&@o encontramos leis, no periodo que vai de 1843 a 1884, estabelecendo
pena de mil reis, “que se dobrara quantas vezes reincidir’, para “toda pessoa
livre, ou escrava que for encontrada nas ruas, e praias desta villa ou em

estradas publicas, vestidas de modo que offenda a decéncia e moral publica.”

Em diversas partes do pais encontramos esfor¢cos por desnaturalizar o
negro, determinando padrdes para seus trajes que obedecessem as regras de
decoro. Os senhores eram vistos como co-responsaveis pela manutencdo da
moral publica e deveriam pagar multas quando do ndo cumprimento das normas

pelos seus escravos.

No entanto o que parece ser 0 paralelo mais interessante a ser tracado
€ reparar como o retrato da “Baiana” permite a mulher negra retratada
estabelecer para si um outro cédigo de sensualidade determinado pela exibicdo
parcial e comedida dos ombros. A exibicdo parcial ou total dos seios, comum as
mulheres negras que circulavam por cidades como Rio de Janeiro e Salvador, e
notado com freqliéncia por viajantes, cede lugar a um cddigo erético da elite,

valido para as situacBes de convivio publico formal. E claro que podemos

2 ARAUJO, Emanoel. A arte da seducdo: sexualidade feminina na col6nia. In: Priori, Mary del. A Histéria das
mulheres no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 1997. p. 57.

29 AS POSTURAS (1631-1889), Salvador. Fundagéo Gregoério de Matos; Pref. Mun. de Salvador, 1988. In:
SANTOS, Jocélio Teles dos. “Incorrigiveis, afeminados, desenfreados”: indumentaria e travestismo na Bahia
do século XIX. Revista de Antropologia, USP, volume 40, n.2, 1997, p. p.171.

% COLLECAO de Leis, Decretos e Resolucdes da Provincia do Maranhao, 1835 — 1884. Maranh&o: Tipografia
Constitucional. In: Santos, Jocélio Teles dos. “Incorrigiveis, afeminados, desenfreados”: indumentéria e
travestismo na Bahia do século XIX. Revista de Antropologia, USP, volume 40, n.2, 1997, p. p.173.
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observar nas cenas de costumes, vestidos simples quase sempre brancos, que
dao a ver os ombros das escravas. Mas é a intencdo de exibicdo implicita ao
traje de noite que acentua o convite ao olhar de apreciacdo publica. Nos diz
Souza:

“[...] a posse a distancia, realizada pela vestimenta

em geral e muito particularmente pelo decote — e que

funcionava tanto para as mocas solteiras como para

as senhoras casadas -, foi talvez um dos mais

poderosos elementos de equilibrio da sociedade

daquele tempo. e fazia da reunido mundana o

momento agudo da luta amorosa”.*

O vestir-se a moda das senhoras, certamente, reveste a retratada de
uma aura de respeitabilidade de acordo com os padrdes vigentes. Mas 0 acesso
a esta esfera privada ndo era completamente vetada a individuos de fora do
circulo familiar. Isto € comprovado ndo apenas pelos relatos reproduzidos acima,
mas também pelo que vemos na imagem de Debret. Junto a porta aparecem
dois homens, o dono da casa e o vizinho visitante. Um tendo acesso a visédo da
esposa do outro. Vestir-se de modo a cobrir o corpo em ambientes publicos
significava corresponder a determinagcées que visavam manter a moral e 0s
valores cristdos. As senhoras brancas obedeciam um cédigo ambiguo que
dissociava os espacos publico e privado. Mas € interessante observar que as
mulheres negras escravas estavam lidando com os padrbes indumentarios,

tendo como limite uma questao anterior: os limites da legalidade.

31 S0UZA, Gilda de Mello e. O espirito das roupas: a moda no século XIX. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1987. p. 95.
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[1.11. OPULENCIA DOS SENHORES, LUXO DAS ESCRAVAS

Qual o escravo que nédo se
sentiria vaidoso de ser
paramentado por sua senhora
com belos trajes ou pesadas
correntes de ouro para

acompanha-la a igreja?”*

Reforcando o contexto rico em ambiglidades que marcou as relacdes

entre escravos e senhores, encontramos 0 costume de vestir as escravas com

roupas semelhantes as das sinhas, por vezes complementando a indumentaria

com pecas de ouro e prata. Esses privilégios eram mais comuns entre as

escravas da casa (fig. 12), aquelas que usualmente acompanhavam em cortejo

a familia branca pelas ruas.

Vilhena comenta sobre o luxo das mulheres de Salvador:

“As pecas com que se ornam sdo de excessivo
valor e quando a funcdo o permite aparecem com
suas mulatas e pretas vestidas com ricas saias de
cetim, becas de lemiste finissimo, e camisas de
cambraia, ou cassa, bordadas de forma tal que vale
o lavor trés ou quatro vezes mais que a peca e
tanto € o ouro que cada um leva em fivelas,
cordbes, pulseiras, colares ou braceletes e

bentinhos que sem hipérbole basta para comprar
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duas ou trés negras ou mulatas como a que o

leva”.®

A crueldade do sistema se explicita quando reconhecemos que mesmo
gue um negro escravo leve sobre si roupas e ouro suficientes para pagar pelo

seu valor de compra, isso ndo implica na possibilidade de sua liberdade.

Essa cultura de excessos visiveis era bastante generalizada entre os
brancos de locais como Rio de Janeiro e Salvador. Nos diz Mattoso sobre a
Bahia:

“Fica claro, entretanto, que falam de uma opuléncia
gue é da Bahia inteira. Apenas os vagabundos e os
mendigos estdo excluidos dessa riqueza geral. Dela
participa até mesmo a massa de escravos, sobre a

gual respinga o esplendor do mestre...”™*

No jogo das significacdes, 0 uso de objetos luxuosos afirma a situacao
social do individuo branco, e ndo necessariamente daquele que os porta. Como
que por extensdo, o0 escravo (ou pecga) bem vestido e ornamentado de jbéias
(também pecas, objetos), funciona como um adorno adicional de seu senhor.
Cunha nos confirma esta constatacdo ao escrever que as “escravas domesticas,
[em] sua elegancia pretendem refletir o status da casa em que servem: elas

também andarao ataviadas”.*® E bom lembrar que nem sempre as aparéncias

%2 MATTOSO, Katia M. de Queiroz. A Opuléncia na provincia da Bahia. In: NOVAIS, Fernando (Org.). Historia
da vida privada no Brasil: Império. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997. p.157.

33 VILHENA, Luiz dos Santos. Recopilacédo de noticias soteropolitanas e brasilicas contidas em XX cartas
(1802). Salvador: Imprensa Oficial do Estado, 1921. p. 47.

¥ MATTOSO, Katia M. de Queiroz. A opuléncia na provincia da Bahia. In: NOVAIS, Fernando (Org.). Historia
da vida privada no Brasil: Império. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997. p.156.

35 CUNHA, Manuela Carneiro da. Olhar escravo e ser olhado. In: AZEVEDO, Paulo César de; LISSOVSKY,

Muricio (Org.). Escravos brasileiros do século XIX na fotografia de Christiano Jr. Sdo Paulo: Ex-Libris, 1988. p.
100
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Fig. 12

Casamento de negros pertencentes a familiarica, 1828
Jean Baptiste Debret

Aquarela, 15,7 x 21,6 cm

Museus Castro Maya, Rio de Janeiro
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correspondiam a posses reais tanto quanto manifestavam o status desejado

pelos individuos para refor¢ar sua situacéo social.*

Para a elite branca posse de escravos, apresentados como individuos
desnaturalizados, civilizados pela acdo de seu senhor era parte da constituicao
dos bons costumes daqueles que prezam pelos nobres valores sociais e

conhecem as normas de convivéncia dos individuos distintos.

“..aquelas maes pretas, aquelas escravas
domésticas de estimagdo, das quais a ética
patriarcal fazia mulheres em cujos tecidos de
trajos, qualidade de sapatos, apuro de adornos, o
patriarca devia sentir-se obrigado a esmerar-se em
adquirir artigos que proclamassem sua fidalguia.

Ou sua riqueza™.*

No entanto, vale aqui apontar para um conjunto de medidas legais
editadas no século XVIII, estudados por Lara®, que traduzem a preocupacéao das
autoridades da metropole com o luxo exibido pelas escravas, evitando o perigo
de confusdo na percepcado da hierarquia social. Na verdade as limitacdes
impostas pelas cartas régias e pareceres do conselho ultramarino nos séculos
XVI e XVII eram aplicaveis inicialmente a todos, sem mencdo especifica as
roupas dos escravos. Na verdade, a quantidade de escravos era um dos objetos

das restricbes que visavam regular a exibicionista opuléncia senhorial.

A preocupacado com 0s escravos € expressa na legislacao de 1749 onde

se proibe o uso de certos tecidos e ornamentos sob pena de multa, agoitamento

% LARA, Silvia H. Sob o signo da cor: trajes femininos e relagdes raciais nas cidades do Salvador e do Rio de
Janeiro, ca. 1750-1815. Disponivel em: <http://www.unicamp.br/cecult.silvial.rtf>.

87 FREYRE, Gilberto. Modos de homem e modos de mulher. Rio de Janeiro: Record, 1987. p. 135.

% LARA, Silvia H, op. cit., p. 6.

-38 -



ou degredo para Sdo Tomeé. No século XVIII é freqliente a relacdo entre a
questdo da ostentacdo entre as escravas e as observacfes feitas sobre as
mulheres que circulavam a noite pela cidade, com frequentes referéncias a

escravas, mas muitas vezes sem diferenciar as cativas e as libertas.

Aqui a associacdo do luxo é feita de modo bastante direto a luxdria
pecaminosa das “mulheres de tarifa”. A ostentacao é relacionada com a desonra
das mulheres que circulam solitarias, sem o0 acompanhamento de suas

senhoras.

“Por ser informado dos grandes inconvenientes
gue resultam nas Conquistas da liberdade de
trajarem 0s negros, e 0os mulatos, filhos de negro,
ou mulato, ou de mae negra, da mesma sorte que
as pessoas brancas, proibo aos sobreditos, ou
sejam de um, ou de outro sexo, ainda que se
achem forros, ou nascessem livres, 0 Uso nao so
de toda sorte de seda, mas também de tecidos de
I& finos, de holandas, esguibes, e semelhantes, ou
mais finos tecidos de linho, ou de algodéo; e muito
menos lhes serd licito trazerem sobre si ornato de
jéias, nem de ouro ou prata, por minimo que

seja”.”

Havia aqui a intengdo, que o tempo demostrou infrutifera, de estabelecer
a exclusividade do luxo aos individuos brancos. Apesar de se embasar em
argumentos que apontavam para o risco de gerar dano a honestidade das

familias cristds através do abuso da vaidade, as determinac¢des foram anuladas

%9 LARA, Silvia H. Sob o signo da cor: trajes femininos e relag6es raciais nas cidades do Salvador e do Rio de
Janeiro, ca. 1750-1815. Disponivel em: <http://www.unicamp.br/cecult.silvial.rtf>.
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apos menos de quatro meses da promulgacdo, sem que possamos conhecer as
exatas razoes.

A sociedade senhorial parece ndo ter se acomodado a situacdo de ver
limitadas suas possibilidades de exibicdo de riqueza e poder. Fosse através da
sofisticacado do vestuario destinado ao convivio social, ou do acompanhamento
de grupos de escravos ricamente paramentados a carregar as douradas
cadeirinhas, as limitacdes legais nao foram suficientes para modificar os habitos

ostentatorios vigentes.

Mas sabemos que a exibicdo de vestimentas e ornamentos era de uso
de uma minoria de escravos. As pecas mais comuns elencadas nos anuncios
de escravos fugidos no Diario de Pernambuco nos ddo uma idéia do vestuario
dos escravos. Sao menciodas camisas, ceroulas de algodao, calcas e camisas
de estopa, camisas de algoddo grosso e calcas de canga. Para as mulheres

aparecem os vestidos de pano da costa e de chita.”

Se para os escravos domesticos um certo aprumo era recorrente, para a
grande maioria a indumentaria se construia dentro de limites impostos pelas
condicOes precarias de vida, a negacdo de sua liberdade de escolha e por
critérios de adequacédo social. Karasch lembra que na década de 1850
permanecia o0 custume que proibia aos escravos a utilizacdo de sapatos.*
Portanto € a partir da perspectiva da construcdo de costumes de matriz africana,
mas adaptados as possibilidades locais que devemos analisar a indumentaria do

negro.

O vestuario das baianas é um dos conjuntos de indumentaria afro-
brasileira mais conhecidos. Nina Rodrigues aponta para os elementos que o

compoe:

“ FREYRE, Gilberto. Casa Grande e Senzala: formacé&o da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. S&o Paulo: Global, 2004. p. 529.

*I KARASCH, Mary. A vida dos escravos no Rio de Janeiro. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 188.
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“saias de cores vivas, de larga roda. O tronco coberto
da camisa é envolvido no pano da Costa, espécie de
comprido chalé quadrangular, de grosso tecido de
algodao, importado da Africa. O pano da Costa passa
a tiracolo, sobre uma espadua, por baixo do braco

oposto, cruzadas na frente as extremidades livres”.”

Outra peca importante é o “torso, triangulo de pano cuja base cinge a
circunferéncia da cabeca, indo prender-se as trés extremidades na parte

posterior ou nuca”.®

Este padrdo de indumentéria foi criado a partir da combinacdo de
influéncias diversas. A figura tipica da baiana soma elementos da cultura
nigeriana (0s panos Vistosos, as saias rodadas, os xales da Costa, 0s
braceletes, os argolées), muculmana (a rodilha ou turbante) e angola-

congolenses (micangas e balangandas).*

Na pintura “Baiana” a personagem apresenta aderecos de marca afro-
brasileira, com colares que criam uma identidade regional ligada a Bahia, mas
com indumentéria distante da tipologia tradicional de pano da costa e torso. O
volume de aderecos de ouro € sinal de opuléncia, mas o simples fato de se tratar
de uma pintura individual, nos sugere que nao se trata de exemplificar a riqueza
de outrem, mas projecdo de auto-imagem a partir de iniciativa individual. Os
aderecos nao adornam uma “peca’, escrava, apontando para a posi¢céo de seu
senhor uma vez que nao ha sinais de subordinacdo a ninguém. O conjunto de
elementos indica uma apropriacdo, por parte da retratada, da ostentacdo como
estratégia de diferenciacdo. Se por um lado incorpora os valores que a

compostura da indumentaria conservadora testemunham, por outro, sua

*2 RODRIGUES, Nina. Os africanos no Brasil. Sdo Paulo: Nacional, 1977. p. 118.
3 Ibid., p. 118.

* RAMOS, Arthur. As culturas negras no novo mundo. Sdo Paulo: Brasiliana, 1979, p. 198.
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apresentacdo em modelo ocidental ndo objetiva testemunhar sobre a acao

civilizadora de senhores/proprietarios sobre si.

Desafiando a concepc¢ao de que néo cabe a negros desafiar os valores
de modéstia catdlicos e afirmando sua autoridade material sobre seu proprio
corpo e seus pertences valiosos, esta mulher exibe seus colares, deixando que

Ihe caiam dos ombros em funcédo do nimero excessivo.
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V. TRADICOES DE REPRESENTACAO FEMININA: CORPO
EXPOSTO E CORPO ORNAMENTADO EM RAFAEL E INGRES

Ao analisar imagens femininas criadas ao longo da histéria da arte, €
possivel identificar duas tradicbes marcantes. Numa vemos a versao
sensualizada, eptomizada no nu, como género de producéo artistica.” Esta
linhagem de imagens reatualiza a representacdo de Vénus, em renovados
elogios ao corpo feminino. Em outra vertente, complementar, temos a
valorizagdo da castidade e da virtude feminina. A mulher aqui € vista como

a jOia do lar e de seu marido.

Analisaremos alguns aspectos destes padrdes para melhor situar a
pintura “Baiana“ e identificar algumas contantes na representacdo de
mulheres negras. Enquanto a maior parte dos retratos de mulheres brancas
dialoga com a categoria que privilegia o elogio moral das senhoras em seus
espacos domeésticos, a maioria das imagens femininas negras, incorpora

valores ligados a outra tradicéo e suas referéncias a Afrodite.

Vamos nos deter sobre exemplos de imagens femininas executados
por dois importantes artistas, buscando reconhecer diferentes traducdes

destas tradicdes em suas obras.

Rafael, grande nome da era aurea do retrato, 0 Renascimento, sera
enfocado através de suas obras “A Fornarina“(fig. 13) e “Dona Velata“(fig.
14). Ingres, figura central da representacdo feminina no século XIX,
transitou entre esta heranca dupla tendo de um lado suas figuras de
banhistas e odaliscas, e de outro, retratos de senhoras da elite ricamente
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vestidas e ornamentadas. O estudo destes padrbes de representacédo sera
esclarecedor para o entendimento das imagens de mulheres negras que

estudaremos adiante.

A obra de Rafael Sanzio (1483 — 1520) conhecida como “A Dama
Velada“, analisada juntamente a “A Fornarina“, semelhante em pose e
provavelmente tendo a mesma mulher como modelo, nos oferece um
interessante contraponto. Ambos foram provavelmente feitos a imagem da

amante do artista, apresentada segundo perspectivas contrastantes.

A “Dama Velada“ porta um vestido em que os volumes em branco e
dourado dos tecidos criam uma figura suntuosa. Apesar da relativa
transparéncia que deixa entrever seu colo, a cabeca coberta por um véu
corresponde a uma mulher casada e a uma méae*. O retrato pode ter sido

pintado por ocasido de um casamento®’.

Sua méo direita parece querer tornar ainda menos reveladoras suas
vestes (fig. 15). Seus adornos sédo convencionais e discretos e se resumem
a um colar cujas pedras acompanham os tons terrosos da composic¢éo, e
um delicado pingente que enfeita sua cabeca, proximo ao véu. O rosto é
construido com classica simplicidade e o véu cria uma moldura diafana que

0 envolve.

A manga bordada bufante impde distancia ao observador e na
analise de Pope-Henessy, foi tratada pelo artista como uma area onde ele
pode dar liberdade a sua fantasia pictorica. O autor afirma ainda que nunca
uma expressdo de afeicdo fisica foi apresentada de modo téo

intelectualizado.*®

“5 Clark, Kenneth. The Nude. Nova York: MJF Books, 1956. p. 71.
“BEYER, Andreas. L'art du portrait. Paris: Citadelles, 2003. p. 144.

*” SCHNEIDER, Norbert. L'art du portrait: les plus grandes ouvres européenes 1420 — 1670. Colbnia, 2002. p.

13.

8 POPE-HENNESSY, John. The portrait in the Renaissance. New Jersey: Princeton University Press, p. 117.
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Fig. 13

A Fornarina (Retrato de mulher conhecido como), 1520
Rafael

Oleo sobre madeira, 85 x 60 cm

Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma

Fig. 14

A Velada (Retrato de mulher conhecido como), 1520
Raphael

Oleo sobre madeira, 85 x 64 cm

Palazzo Pitti, Florenca
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Sem exibir o mesmo pudor, “A Fornarina“ revela ao observador a
parte superior de seu corpo (fig. 16). Ela segura um tecido de absoluta
transparéncia junto ao seio com a méo direita, chamando atencao para seu
peito, sem oculta-lo. A outra mao, adornada por um pequeno anel, aparece
pousada no colo, junto ao ventre. Vemos um adorno de cabelo semelhante
ao da “Velata“, mas colocado junto a um torso oriental que ajuda a criar

uma atmosfera exotizante para a personagem.

[

'l

Fig. 15 Fig. 16
Ma&o Velata [detalhe] Mao Fornarina [detalhe]

Lemos o nome do artista no braco da modelo, como uma marca que
além da autoria da obra, indica a posse da amante. Ao contrario da obra
anterior em que a personagem parece estar em um ambiente fechado, esta
mulher tem atrds de si uma vegetacdo escura que indica um espago

exterior. O contraste com o fundo enfatiza a brancura da pele branca.

A andlise conjunta das duas obras nos apresenta valores de
natureza opostas. “A Velata® expressa castidade e pudor, enquanto “A
Fornarina“ traduz possibilidades de tentacéo e licenciosidade. Por detras de
ambas, reside a busca por ideais de beleza feminina. Rafael fixa a imagem
da modelo-amante, perenizando sua sensualidade em uma homenagem
atemporal ao amor venal. Também homenageia a modelo-esposa,

destacando seu papel social.

-48 -



Contrastes semelhantes aos observados nas obras de Rafael podem
ser apontados na arte de Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867). O
artista retratou com habilidade magistral imperadores, herdeiros, artistas,
banqueiros, homens de negécios e mulheres da elite.

Aluno de David, Ingres foi uma figura central da pintura francesa por
mais de cinqlenta anos. Para o artista 0 desenho era a base que poderia
ser embelezada com a utilizagdo da cor. Friedlaender nos aponta que as
duas caracteristicas centrais do trabalho do artista sdo “sua sensibilidade
para a abstracdo linear e sua forte sensibilidade ‘classica‘ para as formas
do corpo“.® O autor aponta serem estas as origens de sua arte refinada,
que obtém caracterizacdes precisas de personalidade por meio da
construgcdo a partir do desenho “como se [0 desenho] fosse uma pedra

fundamental”.*®

Seus retratos femininos constituem um dos aspectos de destaque de
sua producdo. Inseridas em interiores que denotam seu pertencimento a
uma elite seleta, suas mulheres surgem como o mais valioso objeto dos
ambientes que habitam. Seus adornos parecem reforcar sua existéncia
como jbéias da casa, preciosa possessdo de seus maridos e certamente

mais um dos atributos que indicam o status destes.

A aguda capacidade de observacao de Ingres dotou seus retratos
com um elevado nivel de detalhes que nos permitem uma leitura particular
dos costumes e decoracéo de sua época. O apuro com as vestimentas e 0s
acessorios é notavel, e cria imagens cujas cores apelam sensualmente a
visdo, enquanto as texturas delicadas e perfeitas parecem convidar ao

toque. Seu olhar atento reproduziu com exatiddo as texturas da madeira e

9 FRIEDLANDER, Walter. De David a Delacroix. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 113.

0 bid., p. 114.
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da porcelana, a maciez da seda e do veludo, o reflexo sobre o ouro e o

brilho difuso das pérolas.

O perfeccionismo de Ingres satisfazia o desejo de seus clientes de
representacdo fidedigna das caracteristicas fisicas em seus retratos,
oferecendo-lhes um espelho que refletisse também suas personalidades.
Ingres buscava fazer com que seus retratos fizessem transparecer o

espirito de seus sujeitos.

Tomamos aqui como exemplo do “Retrato de Madame
Sennones“(fig. 17). A mulher que vemos é a bela amante do visconde de
Sennonnes retratada aos trinta e um anos. Anteriormente Marie Marcoz,
Madame Sennones havia se mudado com o marido para Roma em funcgéo
de seus negocios. E |4 que, apos sua separacéo, ela conhece o visconde,

se tornando sua esposa menos de um ano apos a execucao deste retrato.*

A riqueza das cores e texturas se sucede ao redor da retratada. O
veludo vermelho do vestido, a seda dourada que recobre o soféa e a parede,
o0 delicado xale indiano, tudo se combina para compor a intimidade

suntuosa.

A delicadeza das maos é acentuada pela renda dos punhos. Como
0s colares da Baiana, os anéis se acumulam nos dedos rolicos (fig. 18).
Séo treze, alguns exibindo rubis que ecoam o vermelho da roupa. Ha ainda
delicados brincos com a mesma pedra e colares de finas correntes de ouro
gue exibem pingentes. A mao esquerda repousa sobre o estofado enquanto

a direita segura um pequeno lenco branco.

O vestido de corte império exibe o colo através de um decote coberto

por um tecido levissimo. A leve transparéncia que cobre o colo desabrocha

*1 ROSEMBLUM, Robert. Ingres. Nova York: Abrams, 1990. p. 88.
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Fig. 17

Retrato de Madame Sennones, 1814
Jean-Auguste-Dominique Ingres

Oleo sobre tela, 106 x 84 cm

Musée des Beaux-Arts, Nantes
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em camadas de renda, que servem de base para a exibicdo do rosto de
forma ovalada. Para Friedlander, este retrato expressa de modo marcante a

sutileza do artista, bem como sua sensibilidade para a linha.*

Fig. 18
Maos [detalhe]

Serena, madame Sennones dirige seu olhar altivo e quase
indiferente ao observador. Vemos um fugidio reflexo da parte posterior de
sua cabeca, nuca e ombros no espelho ao fundo, que acrescenta algo de
misterioso ao retrato, jA que nenhum outro elemento do ambiente aparece

refletido.

O erotismo encerrado em uma imagem como esta é de uma ordem
diferente de uma pintura de nu. O vermelho apaixonado, a lisura perfeita da
pele e a beleza da mulher adornada que posa e se deixa contemplar, sao
de uma sensualidade sublimada. O desejo que o retrato pressupde € de
ordem privada e restrita ao visconde e aqueles a quem ele quiser exibir a
beleza de sua amada.

°2 FRIEDLANDER, Walter. De David a Delacroix. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 121.
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Madame Sennones parece estar nos recebendo em uma das salas
de sua residéncia dedicadas ao formal convivio social com seus pares,
regrado pelos costumes da elite européia. Esta situagdo j& sugere a
adequacdo de comportamento da senhora, encerrada em sua
domesticidade. Em sua negociagdo com o artista, talvez com a participacao
do visconde, esta senhora escolhe dar-se a ver exibindo, em uma unica
imagem, seus modos delicados, seu gosto refinado e o decoro exigido por

sua posicao social.

Inspirada na tradicdo de contemplacdo do corpo feminino, comum
desde o renascimento, ou mesmo desde a antiguidade, encontramos “A
Grande Odalisca“ de Ingres (fig. 19). Pintado no mesmo ano que o retrato
de Sennonnes, obedece outros paradigmas de representacdo. A obra foi
comissionada pela irma de Napole&o, a Rainha Carolina de Napoles, para
fazer par com outro nu do artista que exibia uma mulher dormindo.>® Se em
suas banhistas também encontramos seu interesse pelo nu feminino, aqui o
interesse anatémico é submetido a maiores distor¢cées. A personagem de
exotica sensualidade ndo € uma ninfa ou figura mitolégica, mas sim sua

traducdo da erotizada visdo romantica sobre o oriente préximo.

Podemos enumerar diversas obras que a antecedem, e nos servem
como referéncias visuais, como as Vénus de Giorgione e de Ticiano,* das
contor¢cdes de corpo de Michelangelo nas figuras da tumba de Giuliano de
Médici, assim como a pose da personagem também relembra a releitura
das figuras da “Noite e do Dia“ da sacristia de Sao Lourenco na obra

“Madamme Juliette Récamier” de David.*® Sabemos que Ingres realizou

3 ROSEMBLUM, Robert. Ingres. Nova York: Abrams, 1990. p. 86.
* BAJOU, Valérie. Monsieur Ingres. Paris: Adam Biro, 1999. p. 136.

%% |bid.. p.86-87.
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Fig. 19

A Grande Odalisca, 1814
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Oleo sobre tela, 910 x 162 cm
Louvre, Paris



diversas coépias da “Fornarina“®. A riqueza dos tecidos cobre os corpos que

homenageiam Rafael em sua beleza carnal.

Em acordo com a imaginacdo européia oitocentista, o artista articula
a sexualidade feminina e uma concepcdo de oriente exotico. Ingres
combina objetos, estes acessoérios de um “repertoire banal d’'un Orient de
bazar,”™" no intuito de criar uma atmosfera de estranhamento. As relacoes
de alteridade se somam para criar uma personagem atemporal. Ela ndo
habita um local distante, mas sim uma realidade imaginada, luxuosa e

permissiva.

O corpo da mulher se estende horizontalmente em uma pose
intrincada e parece bem préximo do plano da tela. Ao mesmo tempo
sensual e casta, revela apenas suas costas ao observador, mas o olha
diretamente. Friedlander destaca que apesar das tor¢des do corpo, a figura
permanece em um plano Unico, e as formas alongadas do corpo “séo

apresentadas com vigor e fria contencdo.™®

A superficie suave e uniforme de seu corpo estd em contato com
sedas e pele animal. A lisura de sua pele contrasta com o detalhamento
preciosista das joias que vemos sobre a cama, em seu pulso e adornando

seus cabelos (figuras. 20 e 21).

“Uma espécie de sensualidade frigida, que
obervamos tanto em Ingres como em muitos
classicos, permeia toda a obra. Também aqui, como

nos retratos, temos um contraste entre a serena

56 FRIEDLANDER, Walter. De David a Delacroix. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 119.
" BAJOU, Valérie. Monsieur Ingres. Paris: Adam Biro, 1999. p. 139.

%8 Friedlander, Walter. De David a Delacroix. S3o Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 125.
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reserva do rosto e a riqueza (também cromatica) dos

acessorios."*

Esta variante da tradicdo sexualizada de representacdo feminina,
constitui uma fantasia européia que encontra diferentes roupagens ao longo
do século XIX. Na obra de Ingres, surge “a fascinacdo por esse tipo de
mulher de natureza animal, sensual e languida“®. Friedlander acrescenta
gue Ingres via sua odalisca “ndo um objeto cheio de encano e cores, nem

simplesmente algo exoético, mas antes uma espécie de fémea“.

Fig. 20 Fig. 21
Mao Velata [detalhe] Mao Fornarina [detalhe]

Na descricdo de Coli a figura da pintura “é sem davida um monstro.
De uma beleza suprema, no entanto: as linhas serpeiteiam, inefavelmente;
as matérias possuem texturas preciosas e sedutoras; e o0 antigiissimo tema

do nu feminino é aqui renovado com contribuicdes definitivas.“*

No Brasil do século XIX, é possivel reconhecer a presenca das duas

linhagens de representacdo que observamos em Rafael e Ingres. O retrato

% Friedlander, Walter. De David a Delacroix. S3o Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 125.

% bid., p. 136.

%2 coLl, Jorge. Pintura sem palavras ou os paradoxos de Ingres. In: Novaes, Addauto. organizador.
Artepensamento. Sao Paulo. Companhia das Letras. 1994. P. 281
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“Baiana” parece se relacionar mais diretamente com aquela que valoriza a
mulher em sua docil domesticidade, onde os simbolos materiais de
distincdo nos informam sobre sua posicdo e papé€is sociais. A pintura
“Baiana” se encontra alinhada com a compostura da mulher coberta com
Veu, e 0 apreco pela ornamentacdo de “Madame Sennones”. Mas é a
representacdo feminina que atenta para o corpo em imagens de menor
individuacdo, que parece ser uma matriz constante na producdo de

imagens de mulheres negras dos artistas do oitocentos.

Segundo Pessanha, o nu € sempre um outro. Seja porque pertence
a outras eras, ou porque aparece associado a outros povos. No caso dos
retratos informais de artistas viajantes, e também parte dos retratos
fotograficos, encontramos um marcado interesse pelo corpo da mulher
negra. No entanto, embora encontremos a constru¢do de personagens de
marcada alteridade exdética, nem sempre encontramos uma dimensao
alegorica ou espiritualizante. Estes valores, aplicados a arte académica,
sdo substituidos por um olhar que se quer documental. O olhar sobre os
corpos negros é carregado de “curiosidade antropoldgica’, expressao
utilizado por Pessanha para tratar do nu intimista de natureza exética. O

autor afirma que este nu é “supostamente assimétrico ao olhar que o

contempla, inocentado”.®®

Veremos exemplos elucidativos que buscam localizar referenciais
para melhor compreender nosso exemplo brasileiro, localizando padrdes de
construcdo de identidades reveladores da sensibilidade do periodo sobre

etnicidade.

%3 PESSANHA, José Américo. Despir os nus. In: O DESEJO na Academia, S&o Paulo, Pinacoteca do Estado,
1992. Catalogo. p. 44-45.
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V. “*O RETRATO DE NEGRA" DE MARIE GUILLEMINE BENOIST

O “Retrato de Negra (fig. 22)de Marie-Guillemine Benoist pode ser
considerado uma das imagens de mulher negra mais emblematicas da
histéria da arte. A pintura foi executada na virada do século XVIII para o XIX

e faz parte do acervo do Louvre.

Uma bela mulher negra aparece sentada com o corpo parcialmente
envolto em um panejamento branco que deixa a vista um de seus bracos e
um seio. Uma faixa vermelha da a volta em seu corpo, segurando o tecido
quase a maneira de uma tunica. Um tecido similar, também branco, lhe

envolve a cabeca.

Uma de suas maos parece segurar o tecido junto ao corpo, logo
abaixo dos seios, evitando maior desnudamento. A outra mado descansa
sobre o colo. A cadeira em que ela se senta esta coberta por um tecido azul
e seu estilo (ancien régime)* nos da indicacbes sobre o sofisticado
ambiente doméstico em que a personagem deve se encontrar. Vemos

ainda um brinco de argola dourado em uma de suas orelhas.

Chama a atencéo o forte contraste entre a alvura do tecido e a pele
negra, representada em matizes de marrom, que traduzem sutis brilhos de
bronze ao rosto. Com olhar dirigido diretamente ao observador, sua
expressdo parece enigmatica. O interior doméstico, a imagem de
vulnerabilidade e a sensualidade do corpo que se da a ver, ajudam a

compor a feminilidade do retrato.

% SMALLS, James. Slavery is a Woman: “Race,“ Gender, and Visuality in Marie Benoist’s Portrait d’'une
négresse (1800). Nineteenth-Century Art Worldwide, Spring 04. Disponivel em: <http://www.19ththc-
rtworldwide.org/spring_04/articles/smal.html>.
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Fig. 22

Retrato de Negra, 1800
Maria-Guillemine Benoist
Oleo sobre tela, 81 x 65 cm
Museu do Louvre, Paris
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O retrato foi feito em 1800, apds o decreto de emancipacao de 1774
gue aboliu a escraviddo nas coldnias francesas, propiciando liberdade aos
escravos até a revogacdo do decreto por Napoledo Bonaparte em 1802.
Neste periodo um “citoyenne” negro era livre e um igual.®® E bastante
provavel que a execucdo da pintura guarde relacdes de significado com
esta emancipacdo temporaria. Para Honour o fato de o retrato ter
permanecido por mais de vinte anos no atelié da pintora indica o fato da
obra ter sido motivada certamente pelo interesse de Benoist por sua
modelo. Mas o autor aponta para a possibilidade da artista desejar celebrar
a emancipacao dos escravos pela Franga, sendo que a presenga marcante
de figuras femininas nas gravuras relacionadas a revolugéo, € indicio do

sentido politico do retrato.®®

Benoist foi discipula de David, o que nos informa sobre a qualidade
do desenho e da leveza das linhas que vemos na pintura. Efetua um
didlogo entre elementos de beleza classica e o “ex6tico” do fendtipo negro,
reforcado pelo tecido que envolve os cabelos, lembrando um turbante

oriental.

E preciso destacar que para David e seus pares, 0os temas centrais
da pintura sao aqueles que glorificam as virtudes civicas. Segundo Coli, ao
contrario do marcado erotismo do século XVIIl, a austera arte de David
afasta a celebracdo do corpo feminino. Diz o autor: “Vénus deixou de
triunfar”. Se por um lado a pintura moralizada defendida pelos artistas do
neoclassicismo dependia do desenho e da precisdo da anatomia, e portanto
do estudo do nu, via de regra sd0 0S personagens Vviris que ocupam 0

centro das atencdes dos artistas do periodo.*’

% HONOUR, Hugh. L’Image du noir dans l'art occidental. Tome 2. Paris: Gallimard, 1989. p.7.
% Ibid., p.7.

7 coLl, Jorge. Dos libertinos aos estdicos. In: NOVAES, Adauto. Libertinos, libertarios. Sdo Paulo:
Companhia das Letras. 1996. p. 288.
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Sabemos que a mulher retratada foi trazida a Europa pelo cunhado
de Benoist da ilha de Guadalupe, colénia francesa, no mesmo ano em que
a pintura foi feita. Desde a ldade Média havia leis que proibiam a
escravidao em territorio francés, fazendo com que o status de um escravo
se modificasse mediante a entrada no pais. Na Franca continental, um

escravo passaria a ser um servical, um individuo livre.®®

A exibicdo do retrato obteve respostas que combinaram elogios e
também criticas que apontavam o que acreditavam ser inadequacfes da
obra. Se as crencas racistas ditavam ser 0s negros menos do que
humanos, certamente ndo mereceriam ser objeto de formas nobres de arte.
Um dos criticos, o monarquista Jean-Baptiste Boutard questionava

indignado:

“Em quem poderemos confiar na vida apés tal
horror! Foi uma branca e linda mao que criou esta

negritude.”®

A palavra francesa utilizada para negritude no original, noiceur, pode
também ser traduzido como horror. Um outro comentario se referiu ao
quadro como um sublime borrdo (tache). O contetudo da critica aludia ao
contraste da pele negra com a pureza e beleza associada as mulheres de
pele branca. Em ambos a indignacdo questiona quem deve e pode ser
objeto de um retrato.”

A apresentacdo do seio desnudo merece atencdo especifica. Além

de aludir ao papel maternal das mulheres, a exibicdo dos seios, no contexto

% SMALLS, op. cit.

% Ibid.

™ Ibid.
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francés, também carrega significados associados a liberdade politica.
Observada em diversas obras de carater alegérico no século XVIII e XIX,
esta relagdo provavelmente tem origem no mito das Amazonas. Estas
guerreiras mitoldgicas extirpavam o seio direito para ganhar agilidade para
lancas dardos e flechas. Mantinham o seio esquerdo para a amamentacao
de seus filhos, adquirindo desta forma liberdade para combinar a atuacéo
nos espacos da vida doméstica e da vida publica. A artista possivelmente
buscava abordar as possibilidades de insercdo e participacdo social e
politica para as mulheres de sua época’.

E preciso assinalar, no entanto que a imagem reforca a percepcéo de
sexualidade acentuada associada as mulheres negras. Faz lembrar ainda a
situacdo de exposicdo nos mercados de escravos, em que 0S COrpos
ficavam expostos para os olhares dos observadores/compradores, em

funcao da obijetificacdo do corpo exibido.

Mas poderiamos classificar a imagem como uma mistura entre a
vertente de nu antigo’?, de carater alegérico, e nu intimista, definido pela
atmosfera de exotismo. Lembramos que ao olhar do século XIX, o que é de
fato proibido € o nu real, que precisa ser moralizado e vestido de intencdes

morais e estetizantes. E preciso um exercicio de sublimagcdo “pela

submissdo ao Belo"”.

A faixa de tecido que lhe envolve a cabega funciona como um
elemento de rica significacdo. Aparece associado as trabalhadoras
escravas e de modo mais genérico relacionado as imagens de

representacéo do oriente, e também da Africa.

L SMALLS, op. cit.

? PESSANHA, José Américo. Despir os nus. In: O DESEJO na Academia, S&o Paulo, Pinacoteca do Estado,
1992. Catalogo. p. 44.

” |bid., p. 45.
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De fato aparece como adorno de acento exotico desde o
Renascimento, como vimos na “Fornarina” de Rafael. Esta obra se
apresenta como antecedente também pela semelhanca na pose da modelo,
movimento de m&os que ocultam e revelam os seios e pela atmosfera de

delicado erotismo.

Ao longo de um rico e interessante artigo dedicado a pintura, James
Smalls™ afirma que a obra modifica nossa percepcdo do retrato como
género. Ao invés de evidenciar a identidade da retratada, sua posi¢ao social
ou ocupacdo, a obra a mistifica. Para o autor, apesar da fisionomia
individualizada, a denominacgao genérica “négresse” que acompanha o titulo
faz com que se trate mais de um retrato da propria Benoist. O autor afirma
se tratar de um registro visual da reafirmagcao da mulher branca sobre um
outro, racial e culturalmente diferente. Para ele esta mulher negra esta
impossibilitada de se desvencilhar dos efeitos de esmagadora objetificacédo
do olhar que lhe é lancado. Sua linha de interpretacdo prioriza o
estabelecimento de um paralelo entre a situacdo do escravo e a condigcéo

da mulher na sociedade da época.

E preciso relativizar as leituras que desenvolvem de modo radical a
perspectiva da opressdo e negacdo de identidade dos historicamente
menos privilegiados. A analise de Smalls parece ser de fato a acdo de
negacdo daquela mulher negra como sujeito, ao ignora-la por completo e
identificar apenas no retrato as inten¢des, imaginadas, da artista. N&o
podemos negar ao retrato sua visualidade. E através dela que a imagem
desta mulher chega até nés. Revesti-la de invisibilidade n&do parece ser o
melhor modo de compreendé-la. Sem negar as condi¢cdes historicas e
politicas que motivaram sua execuc¢do, devemos exercitar leituras que
permitam admirar a africanidade que se traduz através do dado significador

central da obra trazido por esta mulher: a cor de sua pele.

"4 SMALLS, op. cit.
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O retrato de Benoist difere da maior parte das imagens em que
vemos individuos negros, justamente por ndo apresentar a esta bela negra
em atividades servis, limitadas ao segundo plano, tendo sua insergéo
justificada pela presenca de sua senhora. A senhora desta negra € a
prépria artista, e a atividade que a vemos desempenhar € a de posar como

modelo, de acordo com as orientacdes da pintora, para o retrato.

Este deslocamento é de grande significacdo. A pintura rompe com a
apresentacao habitual de mulheres negras como figura de fundo, quase
como objeto decorativo a afirmar a posicdo e importancia de uma
protagonista branca. A négresse € a figura central e Unica, representada
dentro dos canones de um género criado para apontar distin¢cao individual,

e sua pose adota como nobre inspiracdo, o grande Rafael.

Vale a pena apontar, para uma analise contrastante, a imagem de
negra que figura junto a personagem que da nome a pintura “Olimpia” (fig.
23) de Manet. A mulher que vemos em segundo plano na obra é o exemplo
mais notavel da utilizacdo de uma negra como atributo relacionado a uma
protagonista branca. Nesta pintura, a servical que traz as flores
presenteadas por um amante, compde o ambiente distinto da prostituta de
alta classe assim como o papel de parede, a roupa de cama de cetim, seus

acessorios ou os chinelos elegantes.

A pele alva da prostituta é apresentada como fator de seducao e
enfatizada pela tez escura da serva. Vistas como sendo mais amorosas do
gue as brancas, as servicais negras eram tidas como imprescindiveis para
as cortesas de alta classe. Uma publicacdo de 1860 descreve a natureza da
relacdo desejada entre estas mulheres:
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“uma negra com guem ela compartilhasse tudo;
uma negra que pertencesse a ela e obedecesse

apenas a ela. Ela a amava muito, sua negra!™”

O jogo de tonalidades, luz e sobra constitui um exercicio pictérico
do artista. Honour™ chama a atencdo para o modo como Manet joga
com os extremos da escala cromatica eliminando os tons intermediérios,
e afirma que o efeito se estabelece na justaposicdo do rosto negro, o
negro mais acentuado do gato, o verde pesado da cortina ao fundo, a
pele marmdrea, o xale amarelo claro e o lengol branco. O autor destaca
apesar das criticas feitas a obra por ocasido de sua primeira exposicao,
a presencga da personagem negra ndo causou nenhuma surpresa. Isto
porque do ponto de vista iconografico a presenca de uma serva era

completamente convencional:

“[...] elle est aussi conventionnelle que possible dasn
son rble ‘narratif de servante et en tant qu'élément
pictural destiné par son physique a faire ressortir la
paleur de la femme blanche. Le contraste est frappant
aussi, dans le traitement des deux figures, entre le
froid réalisme d’Olympia, que fait penser a un portrait,
e t la banalité des traits de la femme noire, portant un
bouquet de fleures aux couleurs délicates, presques

rococo””,

As imagens semelhantes que precedem esta obra indicam que a
pintura traz a tona percepc¢des difundidas coletivamente. Podemos
destacar como exemplos elucidativos “Ester com Odalisca” (fig. 24) de
Benouville e uma imagem erética feita por Moulin (fig. 25), datando dos
anos

" FLOYD, Phylis A. The Puzzle of Olympia. Nineteenth-Century Art Worrldwide, v. 3, Issue 1, Spring 2004.
Disponivel em: <http://www.19thc-artworldwide.org/spring-04/index.html>.

" HONOUR, Hugh. L’Image du noir dans l'art occidental. Paris: Gallimard, 1989. Tome 2. p.159-160.

7 bid., p. 160.
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Fig. 23

Olimpia, 1863

Edouard Manet

6leo s/ tela, 130 x 190 cm
Acervo Museu D"Orsay, Paris



Fig. 24

Esther com Odalisca, 1844
Léon Benouville

Oil on canvas, xcm

Musée des Beaux-Arts, Pau

Fig. 25

A Odalisca e sua escrava, 1853
Francois J. Moulin

Impressao em albumem
Biblioteca Nacional de Paris, Paris

Fig. 26
Detalhe Olympia
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iniciais da fotografia®. Os antecedentes dificultam a sustentacdo da
hipétese de que a negra seria a “primeira representacdo da baiana
carioca” do ponto de vista plastico como afirma Antonio Bento, citado

por Morais:

“0o artista se reportou as suas recordacdes
cariocas, quando fez os estudos necessarios a
realizacdo do quadro, desmontando, assim,
interpretagbes de outros criticos, inclusive a de
Baudelaire, de que a obra guardaria reminiscéncias

orientais.”™

O torso que envolve a cabeca ndo € necessariamente uma
referéncia brasileira, sendo também utilizado, como vimos, pela modelo de
Benoist, originaria das Antilhas. Mais enriquecedor para a leitura da obra
seria, ao invés de negar qualquer influéncia de cunho orientalizante,
reconhecer mais uma vez na arte francesa a sobreposicdo de opostos em
uma balanca de alteridade em que pesam sobre o mesmo lado o “outro”,

exotico, ndo-branco ou oriental, em oposicédo ao branco ocidental.

No entanto, vale a pena registrar que a passagem do artista pelo
Brasil aos 17 anos Ihe deixou fortes impressdes sobre 0s negros que viu no
Rio de Janeiro. O “Retrato de Laura“ (fig. 27) talvez tenha sido feito a partir
de uma negra com que teve contato durante esse periodo, apesar de ter
sido executado 14 anos mais tarde®. A possibilidade de que sua lembranca
de Laura teria servido como modelo para “Olimpia“, seria o elo motivador da
hipétese que conectaria a obra ao Brasil. Escreve Manet:

8 FLOYD, Phylis A., op. cit.
I MORAIS, Frederico. O Brasil na visdo do artista. Sdo Paulo: Prémio Editorial, 2002. p. 52.

8 HONOUR, Hugh, op. cit., p. 206.
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“Neste pais, todos os negros sdo escravos. [...] As
negras sao geralmente feias. Vi, contudo, algumas
bastante bonitas. Vestem-se com muito apuro.
Umas trazem turbantes, outras arranjam
artisticamente seus cabelos encarapinhados e
guase todas usam saiotes enfeitados com imensos
babados.”*

Laura, “une trés belle négresse* nas palavras de Manet®’, parece
ilustrar as palavras do artista que em carta a mée expressa seu espanto

diante da exdtica paisagem humana carioca.

Fig. 27

Retrato da Negra Laura, 1862-1863
Edouard Manet

Oleo sobre tela, 58,4 x 48cm
Colecgéao Particular

8 MORAES, Frederico, op. cit., p. 52.

8 HONOUR, Hugh, op. cit., p. 206.
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Fig. 28

Retrato de Jean-Baptiste Belley, c. 1797
Anne-Louis Girodet-Trioson

Carvao, grafite, tinta e guache sobre papel, xcm
The Art Institute of Chicago, Chicago
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E no entanto um retrato masculino a obra que possibilita um dialogo
mais proximo com a pintura “O Retrato de Negra“. A imagem de Jean-
Baptiste Belley (fig. 28) de Girodet também nos chega através de um retrato
individual executado trés anos antes da obra de Benoist. Nesta obra um
homem negro, importante ativista do levante de Santo Domingo, é
representado para registrar a importancia histérica da extensao dos ideais

da revolucéo francesa até as colonias.

Ao contrario da pintura de Benoist, aqui o retratado é identificado
pelo seu nome, além de haver indicativos de sua posicdo e importancia
social. Santo Domingo, que agora conhecemos como Haiti, era uma
preciosa possessao francesa. O regime colonial em vigor na ilha foi deposto
como resultado dos levantes de escravos iniciados em 1791. Em 1794 o
parlamento dos revolucionarios recebeu um grupo de delegados para a
Convencao Nacional de Paris que aboliu, por um periodo, a escravidado nas

colénias®.

Entre eles estava Jean-Baptiste Belley, nascido no Senegal, e levado
para Santo Domingo como escravo, tendo provavelmente comprado sua
alforria: “amené dés I'enfance sur le sol de la turannie, déclara-t-il un jour,
j’ai par mon pénible travail et més sueurs conquis la libertés“*. Neste retrato
executado por Anne-Louis Girodet em 1797, vemos 0 ex-escravo apos um
periodo de permanéncia em Paris, onde desenvolveu uma breve carreira

politica, obtendo certo prestigio.

Belley aparece em primeiro plano exibindo o uniforme de
congressista. Ao lado de Belley vemos o busto de marmore de Guillaume-
Thomas-Francois Raynal em estilo romano em cuja base ele apoia seu
brago. O Raynal, falecido um ano antes da execuc¢ao do retrato, historiador

8 BRILLIANT, Richard. Portraiture. Londres: Reaktion, 2002. p. 35-37.
8 HONOUR, Hugh, op. cit., p. 104.
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Fig. 30

Fig. 29
Pose Belley [detalhe]

Pose Sétiro Capitolino [detalhe]

Fig. 31

Francois-René de Chateaubriand, 1809
Anne-Louis Girodet-Trioson
6leo sobre tela, 120 x 96 cm

Musée d'Histoire et du Pays Malouin, St. Malo
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e filésofo, criticava o sistema colonial e defendia a abolicdo®. Raynal

acompanha Belley como se este fosse a personificacdo de suas crencas®™.

O chapéu de penas tricolores e as faixas que envolvem sua cintura
destacam sua funcéo oficial. O branco do marmore contrasta com o negro
da pele de Belley, assim como a formalidade e prestigio do busto se
diferencia da informalidade trazida pela pose do retratado. Ambos foram
criados a partir de modelos classicos. Brilliant prop6e uma comparacéo
entre a pose de Belley (fig. 30) e uma estatua do “Sétiro Capitolino” (fig. 29),
gue segundo o autor, seria tradicionalmente utilizado para aludir a um
estado primitivo, ndo civilizado.”” De fato a pose sinuosa faz uma clara
referéncia ao satiro, uma copia romana de um original de Praxiteles. Nas

palavras de Brilliant:

“[...] the Capitoline Satyr, a famous copy o0s a statue
by Praxiteles, well known to the artist public and
traditionally interpreted as the image of na uncivilized
being. Belley’s relaxed pose, small head, and sloping
profile more than hint at the moralizing basis of this
racial and ethnic characterization with its negative

implications"®,

Esta analise sugere que o artista provavelmente buscou personificar
os ideais de liberdade, igualdade e fraternidade, marca daguele momento
histérico, mas ao mesmo tempo teria criado, na contraposicdo das duas
figuras masculinas, uma visdo hierarquizada em que a cor da pele € indicio

de inferioridade.

% HONOUR, Hugh, op. cit.
8 BRILLIANT, op. cit., p. 35.

8 Esta interpretacdo é encontrada em Brilliant, p. 35. O autor faz referéncia ao texto de Nathaniel Hawthorne,
The Magic Faun, sobre a atitude romantica acerca do Satiro Capitolino.

8 BRILLIANT, op. cit. p. 35.
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No entanto trata-se de uma pose freqliientemente adotada para
retratos masculinos. O préprio Girodet apresenta Chateaubriand (fig. 31)
com o corpo em disposicdo semelhante, o que fragiliza a hip6tese de
Brilliant. Para Honour, Belley obtém sua naturalizacéo francesa por meio do
retrato, “loin de tout exotisme, dans la sphere philosophique et politique — et

puremente laique — des idées."®

Para Coli o retrato trata a personagem “com a mesma dignidade de
um tipo fisico classico, e sem que a representacdo de um homem de outra

raca seja feita através apenas do viés pitoresco.”™

8 HONOUR, op cit., p. 109.

® coLl, Jorge. Pintura sem palavras ou os paradoxos de Ingres. In: NOVAES, Adauto. Artepensamento. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1994. p. 280.
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VI. RETRATOS INDIVIDUAIS DE NEGROS NA PINTURA E NA
ESCULTURA: A POETICA DAS EXCECOES

Sdo inumeros os retratos individuais exibindo as senhoras dos
oitocentos e seus maridos nas casas das cidades e também nas fazendas.
Mas apesar do retrato se estabelecer como um dos géneros pictoricos mais
desenvolvidos Brasil do século XIX, a auséncia de retratados negros é

marcante.

Sabemos que os artistas do oitocentos produziram uma grande
quantidade de retratos. Segundo Damasceno, “o pintor que nao pintasse
retratos para a sala de visitas e saldes de honra de instituicdes pias [...]

dificilmente aqui se manteria.™*

Ja em 1921 Maria Graham descreve 0s ambientes que visitou

guando em Salvador, em func&o das obras que exibiam:

“[...] em mais de uma casa, esperamos em uma
passagem enquanto os criados corriam a abrir pirtas
e janelas da sala de visitas [...] Gravuras e pinturas,
as ultimas os piores borrdes que nunca vi, decoravam

as paredes.™

Segundo Durand, é a partir da metade do século que a qualidade
média das obras encontradas expostas nos domicilios, significando uma

ampliacdo de mercado para artistas brasileiros e estrangeiros. O autor

I DAMASCENO, Athos. Artes Plasticas no Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Globo, 1971, p. 245.

92 GRAHAM, Maria. op. cit., p. 148-149.
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exemplifica a popularidade do género ao apontar que em 1869 a Exposicéo

Geral da Academia exibiu quase so0 retratos.*

Havia no Brasil uma consideravel quantidade de artistas estrangeiros,
ligados ou ndo a academia Imperial de Belas Artes, que possuiam o
dominio técnico dessa arte. Para muitos deles os retratos significavam uma
viavel fonte de renda uma vez que a ascendente elite brasileira se mostrava

desejosa de tal tipo de distingao social.

Para os artistas, também os brasileiros, esta modalidade artistica
significava uma opcao rentavel a propiciar subsisténcia e estabilidade.
Sobre a importancia do retrato como meio de subsisténcia para o artista,
temos as palavras de aconselhamento de Porto-Alegre a Vitor Meirelles em
1856. Vale lembrar que a sabedoria dos conselhos de Porto-Alegre foi
contrariada pelo advento do retrato fotografico que ofereceu concorréncia

aos seus alunos recém saidos da academia.

“Como homem pratico,b, e como particular,
recomendo-lhe muito o estudo do retrato, porque é
dele que ha de tirar o maior fruto de sua vida: a nossa
patria ainda ndo esta para a grande pintura. O artista
aqui deve ser uma dualidade: pintar para si, para a
gléria, e retratista, para o homem que precisa de

meios.™*

As encomendas geravam a producdo de retratos que exibissem, no
espaco domeéstico, a sintonia dos membros das “boas familias“ com os
ideais de sofisticacdo valorizadas pela elite. Estas pinturas eram entao

dispostas nos saldes de visita onde o mobiliario, possivelmente um piano,

% DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo. S&o Paulo: Perspectiva; Edusp, 1989. p. 34-37.

% porto-Alegre apud DURAND, José Carlos, op. cit., p. 37.
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denunciassem aos visitantes, o bom gosto dos moradores. A aquisicdo de
titulos de nobreza, ou a participacdo em confrarias, irmandades, lojas
maconicas, camaras municipais ou santas casas de misericordia, também

geravam pedidos aos artistas, a principio de maioria estrangeira®.

O mercado apresentava variacées regionais. Exemplo de um cenério
aparentemente menos promissor na Bahia de meados do XIX, sdo as
observacoes de Tollenare. Ele afirma que os verdadeiros artistas pintores,
diferentemente daqueles cuja producdo se destinava as igrejas e

conventos, ndo encontraria ocupagdo na Bahia uma vez que:

“[...] os particulares ndo suspeitam a magia de sua
arte; poucos entre eles sabem que houve um
Rubens, um Rafael, um Poussin no mundo. As
pessoas ricas adornam as paredes dos seus salbes
com algumas gravuras; mandam-lhes da Europa
litografias de cinco francos em molduras de cinco
luizes. Nao se encontram sequer estes pintores
ambulantes de retratos que exploram

sucessivamente varias cidades.“®

Costa nos diz, fazendo referéncia ao Barroco que “é como deusa
qgue a mulher faz sua entrada na arte brasileira.”” Devemos lembrar entéo
que temos das Virgens mulatas de Verissimo de Freitas a abengoar aos
fiéis da igreja do Convento da Lapa em Salvador e os anjinhos mesticos do

Padre Jesuino do Monte Carmelo a voar pela Igreja de Nossa Senhora do

% Ibid., p. 37.

9% Tollenare, L.F. de. Notes Dominicales, Ms. 3434, Bibl. Ste Geneviéve. Paris. In P. 175. In Verger, Pierre.
Noticias da Bahia de 1850. Salvador. Corrupio. 1999. P.175

9" COSTA, Cristina, op. cit., p. 76.
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Carmo em Itu. Estes sdo exemplos da introducdo de tracos negréides por

artistas negros e mulatos na producéo do setecentos.

Ja no século seguinte, os negros se tornam um dos assuntos da
preferéncia de artistas viajantes, mas raramente aparecem na pintura, em
especial na situacao de retratos individuais. Mas entre os individuos dignos
de ver sua imagem neste modo de representacao, poucos eram negros. No
entanto os exemplos encontrados sdo elucidativos do pensamento do
oitocentos. Veremos alguns exemplos de pinturas e esculturas,
representando escravos e homens livres, articulando visualmente discursos
distintos. A maior parte da obras selecionadas traz figuras centrais

masculinas, mais comuns na producao do periodo.

7

A obra “Horécio“(fig. 32 )de Louis Rochet*® é provavelmente o Unico
exemplo de retrato escultérico de um escravo brasileiro. O homem que
vemos no busto € um escravo que serviu ao artista francés durante sua
estada no Brasil. Tanto o formato de busto como a fundicdo em bronze sao
escolhas significativas por parte do artista. Elevam este homem ao status

de um individuo memoravel por meio do registro perene e dignificante.

Os tracos acentuadamente negréides de Horacio se destacam no
escuro do material, em uma rara representacao individualizada. O interesse
de cunho antropolégico, também revela a simpatia de alguns artistas
franceses pela causa abolicionista. O rosto expressa o cansaco de uma
vida servil, transformada em simbolo de nobreza e dignidade através desta
representagao.

O interesse pela especificidade das fei¢des, visivel nos bustos do
também francés Charles Cordier (fig. 33), exemplifica a emergéncia da
etnografia e a curiosidade dos europeus pelas terras distantes da América,
Africa e Asia. As viagens de Rochet e seu interesse pelo chinés, que o

levou a
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Fig. 32

Horécio, 1856

Louis Rochet (1813 — 1878)
Bronze,

Museu do Homem, Paris

% Sobre o artista e seu periodo no Brasil: ROCHET, André. Louis Rochet sculpteur. Paris: André Bonne.
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aprender a lingua, reforcam este sentido investigativo que reside como fator

motivador de obras como o busto de Horacio.

Rochet esteve no Brasil para executar um monumento inaugurado
em 1862 na Praca Tiradentes no Rio de Janeiro. O monumento exibe a
nobre imagem de D. Pedro | em representacdo equestre, uma das
especialidades do artista. Ao seu redor, figuras alegdricas de indios

representam os rios brasileiros.

A imagem de Horacio ndo se insere no contexto do monumento,
tendo sido produzido por motivacao pessoal de Rochet. A observacéo deste
artista francés da escravidéo brasileira e sua brutalidade, deve ter sido o
gue motivou o artista a esta homenagem. A superficie do metal revela as
marcas que o tempo e uma vida de trabalho imprimiram sobre as fei¢cdes
deste homem maduro. A textura do cabelo e o longo cavanhaque somam
ao carater excepcional da escultura, que antecipa o negro de “Bananal” de

Lasar Segall em um século.

Fig. 33

Negro de Dafour, 1848 e Vénus Africana, 1851
Charles Cordier

Bronze, altura 83 e 82 cm

Musée de L'Homme, Paris
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7

Outro exemplo que demanda atencdo especial é “O Retrato do
Marinheiro Simao, O Carvoeiro” (fig. 34) produzido na metade do século por
José Correia de Lima. O artista foi um discipulo de Debret e atuou proximo
a corte executando diversos retratos. Foi 0 primeiro pintor académico no

Brasil, se excetuarmos seu mestre, a pintar a populac¢édo negra.”

A pintura foi executada para homenagear o homem negro que
vemos retratado, responsavel pelo salvamento da tripulacdo de um barco
que naufragou no litoral do Rio de Janeiro. Simao, e € importante notar que
o titulo da pintura traz 0 nome do retratado, aparece com a camisa aberta,

segurando com o braco forte uma corda que faz referéncia a embarcacéo.

O retrato, de cunho moralizante, exalta a valentia e bravura de
Siméo, exibindo sua imagem de modo dignificante. O retratado é
apresentado de modo viril segundo 0s pressupostos neoclassicos de
exaltacdo de valores éticos. Migliaccio escreveu sobre a obra:

“nota-se nesse primeiro retrato herdico de um afro-
brasileiro uma entoacdo romantica no ceéu
tempestuoso e no olhar carregado de uma
profunda e triste humanidade, algo que ultrapassa
tudo o que de convencional o pintor tinha
produzido até entdo para a Corte.”®

% ADES, Dawn. Art in Latin America. Londres: The South Bank Center, 1989. p. 36.

100

MIGLIACCIO, Luciano. Arte do Século XIX. In: MOSTRA do Redescobrimento, S&o Paulo, 2000. p.88.
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Fig. 34

Retrato do intrépido marinheiro Simé&o, carvoeiro do vapor Pernambucana,
circa 1853

José Correia de Lima

Oleo sobre tela, medidas, 93 x 72,6 cm

MNBA, Rio de Janeiro
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Em 1941 Nathaniel Jocelyn executou nos Estados Unidos a pintura
“Retrato de Cinqué“**(fig. 35) por encomenda feita pelo lider abolicionista
Robert Puvis. Cinqué, era um dos cinqlienta e trés africanos, importados da
Africa para se tornarem escravos, trazidos a bordo da embarcagéo
espanhola Amistad com destino a Cuba. Cinqué liderou um motim que
terminou a obtencdo do controle da embarcacdo. Sem sucesso em sua
tentativa de navegar de volta & Africa, acabou nas costas americanas onde
foi interceptado. Enquanto os espanhdis demandavam sua prisdo, e dos
demais africanos que estavam a bordo, por pirataria, os abolicionistas
americanos assumiram a defesa do grupo. Em 1841, o caso chegou a Corte

Suprema que decidiu pela liberdade do grupo.

O retrato deve ter sido feito cerca de um més do julgamento final
com o intuito de promover a imagem de Cinqué restituido a sua terra natal.
Sua percepcdo perante a sociedade americana como heroéi foi reforcada
pelo estudo do formato de suas cabeca por um especialista que afirmou
que estava provado ser este um homem cuja cabeca era mais desenvolvida
na regido onde se situam as faculdades relacionadas “ao amor a liberdade,
a independéncia, a determinacdo”, dotando o africano de sagacidade e

coragem.'®

As duas pinturas se assemelham na construgcdo de uma imagem
herdica, que dispde seus protagonistas em um ambiente natural de
caracteristicas marcadas: o cendrio africano que vemos atras de Cinqué e a
tormenta que se desenha nos céus sobre Simédo. Simao traz nas maos uma

corda, que alude a sua atuacao notavel a bordo da embarcacao. Cinqué

101

Sobre a pintura e o caso Amistad: HONOUR, Hugh. L’Image du noir dans I'art occidental. Paris: Gallimard,

1989. Tome 1. p.160-162.

192 1hid., p. 160.
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Fig. 35

Retrato de Cinque, ¢.1840

Nathaniel Jocelyn

6leo sobre tela

New Haven Colonial Historical Society, New Haven
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carrega um bastdo de bambu que ajuda a associa-lo ao seu entorno de
origem e que se assemelha a um cetro, atributo de autoridade e sabedoria.
Em ambos, a expresséo serena e placida, de heroismo modesto.

Também relacionada a um discurso politico de sua época,
encontramos a obra “A Redencdo de Can” (fig. 36). O titulo da obra de
Modesto Brocos y Gomes (Espanha, 1852 — Rio, 1936), se refere a historia
biblica que fala da maldicdo imposta por Noé a seu neto Canad. Segundo o
livro de Génesis, Cam teria mirado o corpo nu de Noé€, que por isso teria
lancado uma maldicdo sobre sua descendéncia. Seu filho Canaa deveria
servir de escravo a seus tios e irmdos. Segundo Slenes, alguns pensadores
querendo encontrar uma justificativa biblica para argumentar que os negros
deveriam ser escravos para sempre, defendiam que os brancos seriam
descendentes dos outros filhos de Noé (Sem e Jafé). Os negros

descenderiam da estirpe de Cam.*®

A esquerda da composi¢édo, vemos uma mulher negra, de pele bem
escura com o0s pés descalcos tocando o chao de terra. Atras dela aparece
um vaso com uma vistosa folhagem verde. O rosto e as maos sugerem a
idade avancada e o tempo dedicado ao trabalho arduo. A mulher veste um
casaco escuro com mangas poidas e até um pouco rasgadas. Os cabelos,

provavelmente crespos, estdo cobertos por um lenco.

Ao centro vemos sentada uma mulher mulata vestindo rosa e azul
com um bebé no colo, Os cabelos encaracolados estdo presos no alto da
cabeca e seu tom claro de pele se somam aos |abios grossos e nariz de
base larga caracterizando sua mesticagem. Ela segura o filho com a méo

esquerda, onde vemos seu anel de casamento. A mae aponta com o dedo

193 SLENES, Robert. As provacOes de um Abrado africano: a nascente nacgao brasileira na Viagem alegérica
de Johann Moritz Rugendas. Revista de Historia da Arte e Arqueologia, n. 2, p. 294, 1995-1996.
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na direcdo da velha senhora e o bebé faz para esta um gesto que parece

Ser um aceno.

De costas para os demais personagens, mas com os olhos fixos no
filho, aparece o orgulhoso pai da crianca. O homem branco, sentado de
pernas cruzadas no beiral da porta, tem sua figura enquadrada pelo escuro
do interior doméstico e apodia o pé calcado nas pedras do calcamento diante
da porta de sua casa. Tudo indica simplicidade: a parede de barro, o
pequeno banco de madeira, as roupas estendidas no varal dentro da casa e
0 vestuario rustico. As roupas do homem e de sua esposa, mesmo sendo

modestas, estédo limpas e em bom estado.

O artista representa trés geracdes marcadas pelas diferencas de
fendtipos. A avb negra, provavelmente ex-escrava eleva as maos cansadas
ao céu agradecendo pelo futuro do bebé, cuja cor de pele ndo permite o
reconhecimento imediato de sua ascendéncia. A mae surge ao centro como
agente possibilitador de uma transicdo na direcdo do branqueamento de
sua familia, através de sua unido com um homem branco. Seu pé calcado
com um sapato azul surge por baixo da saia e se apdia em uma pedra que
divide a &rea calgada da area de chéo de terra. Essa demarcacéo de areas
da pintura é reforcada pela viga da porta que se alinha com a cabeca do
bebé. O artista parece dividir a tela em areas temporais: o passado a
esquerda, com o chéo de terra, vegetacdo ao fundo, 0 momento presente
marcado pela chegada do bebé, e o futuro onde o tranquilo homem branco
repousa seus pés sobre a area pavimentada.

O bebé observa a avd, que personifica o passado de sofrimento e
privacao e sinaliza com o gesto da pequena mao, como se estivesse lhe
acenando adeus, estabelecendo que seu destino € distanciar-se desta

heranca. Na outra mao a crianca leva um fruto, expressdo de uma dupla
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promessa: o Brasil, que um dia seria branco, poderia também encontrar

possibilidades de progresso, segundo o projeto civilizatério das elites.

“Observado com  cuidado pelos viajantes
estrangeiros, analisado com ceticismo por cientistas
americanos e europeus interessados na questéo
racial, temido por boa parte das elites pensantes
locais, o cruzamento de racas era entendido, com
efeito, como uma questdo central para a

compreensao dos destinos desta nagao.”*

Schwarcz'® relata como a pintura espelha a percepc¢éo de um Brasil
composto por racas miscigenadas, porém em transicdo. Segundo a autora,
uma reproducao desta pintura ilustrava o ensaio “O Brasil Mestico de hoje
tem no branqueamento em um século sua perspectiva, saida e solucéao”
apresentada por Joao Batista Lacerda no | Congresso Internacional das
Racgas realizado em 1911. Lacerda era entdo diretor do Museu Nacional do
Rio de Janeiro e representante brasileiro, exemplo de “um tipico pais
miscigenado” no evento. A imagem da obra era acompanhada pela
seguinte legenda: “Le négre passant au blanc, a la troisieme génération, par

I'effet du croisement des races”.

A obra traduz bem a perspectiva das elites sobre o0 negro e a
consequente perspectiva da academia sobre sua imagem. A pintura de
Brocos tinha o objetivo claro de ilustrar as teses de branqueamento
correntes na época, que prometiam para o futuro do pais uma populacéo de
pele cada vez mais clara e, consequentemente, passivel de civilizar-se

deixando para traz o estigma imposto pelas “ragas inferiores”.

104

Schwarcz, Lilia. O espetaculo das ragas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 14.

195 1pid., p.11-12.

-89 -



Fig. 36

A Redencéo de Can, 1895
Modesto Brocos Y Gomes
6leo sobre tela, 199 x 166 cm
MNBA, Rio de Janeiro
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O historiador da arte Boime reconhece uma limitagdo tematica
estabelecer tendéncias para as obras dos artistas americanos do século
XIX que trabalharam com a representacdo do negro. As trés questdes
centrais que se apresentavam eram a desumanidade do sistema, a sua
capacidade de integrar-se na sociedade dominante e seu potencial para
subir além de seu estado “selvagem* e alcancar o nivel de esclarecimento
‘espiritual.”’® Podemos estabelecer um paralelo com a cena brasileira
através da obra de Brocos que parece dialogar com a segunda hipoétese,
que foca a integracdo. Mas na construcdo do artista, esta se da via

branqueamento, ou seja, desaparecimento gradual.

A préxima obra a ser analisada apresenta um homem negro
representado em funcdo de sua atividade como artista e parece querer
provar a hipotese de integracdo de Boime. No Brasil dos séculos XVII e
XVIIl a atividade artistica era desempenhada sobretudo por negros,
estabelecendo uma tradicdo solida de artistas e artifices dos negros
“obreiros de todas as artes“, nas palavras do visitante americano Henry
Koster'”. No século XIX encontramos na historia da arte académica
brasileira a presenca de talentos negros, alguns verdadeiramente

superiores.

O vinculo com o universo académico garantia formacdo, e certa
medida de insercdo, possibilitando a ascenséo social de diversos artistas.
Mas a producdo destes negros pintores e escultores nao significou uma
profusdo de imagens de negros, dado o carater marcadamente conservador
do meio artistico oitocentista. Teixeira Leite afirma que é a incorporacao de
uma filosofia de embranquecimento que garantiu 0 sucesso destes artistas.

Para o autor, é dificil conceber de que maneira os artistas negros poderiam

1% BOIME, Albert. The Art of Exclusion: representing blacks in the Nineteenth Century. Wasgington:
Smithsonian Institution Press, 1990.

197\ EITE, José Roberto Teixeira. Pintores Negros do Oitocentos. Sdo Paulo: MWM Motores Diesel Ltda, 1988. p.
14,
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ter sobrevivido “por pouco tempo que fosse, se néo fingindo-se de brancos,

e pintando como brancos pinturas brancas para brancos clientes?”%

Observamos uma relacdo de continuidade e fidelidade dos artistas
para com a academia que l|he abriam portas, antes inacessiveis. A
instituicdo era “capaz de proporcionar ao homem recentemente egresso da
condicdo de trabalhador escravo o estatuto de trabalhador intelectual, em
uma sociedade em que a divisao do trabalho era particularmente

segregacionista.“'”

Esta insercdo enfrentava, é claro, limites que espelhavam a dinamica
social marcada por profundo preconceito. Isso que se comprova pelo
namero reduzido de premiac¢des reconhecendo o talento de artistas como

Emmanuel Zamor, Manoel Querino ou Rafael Frederico.

Assim como a quase subversiva execucdo de figuras santas
barrocas com tracos negroides, a propria imagem de artistas em meio a
telas e pincéis certamente impactava a sensibilidade da época, deseducada

a considerar o negro fora do contexto do trabalho bracal.

Como exemplo desta nova identidade de homem negro artista,
destacamos aqui o retrato de um dos mais destacados artistas negros do
final do século. A obra “Retrato de Artur Timoteo da Costa“(fig. 37) foi
executada pelo artista carioca Carlos Chambelland (1879 — 1967) e data do
inicio do século XX, mas se enquadra na estética académica oitocentista.
Chambelland, irmao do também pintor Rodolfo, foi agraciado em 1907 com
o Prémio de Viagem que o levou a Paris. A Pintura foi realizada em um

momento em que ambos, Chambelland e Timo6teo da Costa estavam na

108 LEITE, José Roberto Teixeira. Seis Pintores negros do oitocentos na Pinacoteca do Estado. In: PINTORES Negros do
Século XIX. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1993.

109 MARQUES, Luiz. O Século XIX: o advento da Academia das Belas Artes e o novo estatuto do artista negro. In: ARAUJO,
Emanoel. A mao afro-brasileira. Tenenge, 1988. p. 136.
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Fig. 37

Retrato de Artur Timo6teo da Costa, 1909
Carlos Chambelland

6leo sobre tela, 74 x 102 cm

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro
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Franca.”® O catalogo da exposicdo “30 Mestres da Pintura no Brasil,
realizada no MASP, da qual a obra fazia parte, se refere aos outros
aspectos de sua obra. Ai se destacam cenas de costumes, e obras que
enfocam a caracterizacdo de tipos sertanejos.'** Realizou murais para o
Pavilhdo do Brasil na Exposicao Internacional de Turim, em 1911, obra que

contou com a colaboracao de outros artistas, entre eles Artur Timéteo.**

Nesta pintura, Timéteo surge entronizado em uma poltrona vermelha
em um interior soturno, do qual pouco podemos ver. A esquerda vemos,
quase como atributo de identificacdo do artista, uma pintura que aparece
cortada pela extremidade da tela, sendo o ponto mais claro e luminoso da
composi¢cdo. Um charmoso porta bengalas aparece logo abaixo e parece
indicar a sofisticacdo do interior em que Timéteo se encontra e também a
do proprio pintor. O artista tem apoiado no braco uma bengala de ponta
metalica e reluzente. Uma mao calgcada com uma luva de couro apodia o
rosto e segura o par que foi retirado da outra mao. Chambelland apresenta
seu colega de oficio como um homem misterioso. Somam-se o terno, o
brilho dos sapatos e a elegancia do chapéu, tudo a denotar distincéo.
Timoéteo da Costa que dirige seu olhar para fora da tela oferece com

desenvoltura seu personagem ao olhar do observador.

Artur Timoteo da Costa'™, nascido de uma familia pobre em 1882,
ainda durante os anos da escraviddo, encontrou no trabalho de assistente
de um cendOgrafo italiano a possibilidade do exercicio artistico.
Desenvolveu-se notavelmente como pintor de temas diversos: paisagens,

de retratos, nus femininos. A arte serviu de passaporte também para seu

10 A cronologias dos dois artistas na enciclopédia de artes visuais indicam que em 1909, ambos estavam em
Paris.
1 MARQUES, Luis. 30 Mestres da Pintura no Brasil. MASP/MNBA. Catalogo. p.119-120.

112 CAMPOFIORITO, Quirino. Histéria da pintura brasileira no século XIX. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1983.
v. 5. p. 28-39.

113 Sobre o artista: Ibid., p. 27-28.
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irmao Jodo Timéteo da Costa, largamente reconhecido, mas talvez de

menor génio.

Por meio das demandas de trabalho que recebia, Tim6teo pode
transitar por espacos vetados a circulacdo de negros como clubes, hotéis e
prédios publicos. Conquista impensavel para a quase totalidade dos negros
de sua época, o artista morou em Paris por um ano. TimoOteo morreu aos
36 anos vitima de uma doenca mental degenerativa, tendo deixado uma
obra impregnada de uma sensibilidade que antecipou o modernismo

brasileiro.

Este retrato, excecdo entre os retratos individuais de negro, e
realizado como registro elegante, nos traz este dandi negro de olhar

provocador que incorpora 0s pressupostos dos retratos masculinos da elite.

“Sobretudo nos retratos e nas cenas de género,
trabalha-se a representacdo do branco, sendo,
“filho do reino* como diria Debret, naturalmente seu
descendente, quando nao ‘filho* de algum outro
pais europeu. Frequentemente retratados no
interior de seus salbes, estdo invariavelmente
cercados de simbolos de erudicdo e insignias de
poder que funcionam quase como atributos

alegéricos de sua ocupacao e posicdo social.“**

A obra é testemunho de sua ascenséo social e, ndo sendo um auto-
retrato, indica o modo como era percebido socialmente. Chambelland
disp0s com sutileza os elementos materiais escolhidos para indicar sua

posicdo social. Chama a atencao a escolha do artista em fazer emergir de

14 pICOLLI. As trés racas do império. In: MARTINS, Carlos (Org.). O Brasil redescoberto. Rio de Janeiro:
Paco Imperial, 1999.
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um ambiente escuro o rosto negro, fazendo pensar que esta construcao
ndo tenha sido casual. A cor da pele seria entdo significante ativo a

influenciar as escolhas estéticas do pintor.

Podemos relacionar a obra a duas pinturas de Whistler™® realizadas
mais de 30 anos antes. Encontramos em “Composicdo em Cinza e Preto
n°. 2: Retrato de Thomas Carlyle“(fig. 38) e em “Composicdo em Cinza e
Preto n° 1: Retrato da Mae do Pintor‘(fig. 39) semelhangas no
posicionamento dos corpos, na presenca dos quadros nas paredes e, mais

importante, no interesse pelo jogo de luzes e sombras.

Os titulos ja anunciam este interesse do artista americano em utilizar
a disposicdo dos modelos dos dois retratos como pretexto para explorar
nuances que tendem ao monocromatico. No retrato da méae do artista, até
a moldura da pintura apresenta semelhancas com a que vemos na pintura
de Chambelland. A nesga de tecido branco do punho da camisa de
Timoteo, ajuda a destacar o rosto do mesmo modo que o colarinho de

Carlyle.

Esta pintura contraria a convencéo de uso do retrato para relacionar
poder e prestigio aos individuos brancos de destaque e incorpora 0s
pressupostos habituais dos retratos da elite na representacdo de um
homem negro. A obra nos traz um homem descrito em funcdo de seus
atributos culturais, produto de sua relacdo com seu meio, e da atividade

especializada que desempenha.

115

SPALDING, Frances. Whistler. Londres. Phaidon. 1994.
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Fig. 38

Composicdo em Cinza e Preto no. 2: Retrato de Thomas Carlyle,
1872-1873

James McNeill Whistler

Oleo sob tela, 171 x 143.5 cm

Glasgow Art Gallery and Museum, Glasgow

Fig. 39

Composicédo em Cinza e Preto no. 1: Retrato da M&e do Pintor, 1871
James McNeill Whistler

Oleo sob tela, 144.3 x 162.4 cm

Musée d’'Orsay, Paris
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Finalmente veremos uma pintura de género em que a representacao
da personagem feminina problematiza as possibilidades de integracéo
negra na sociedade pds-abolicdo. A “Mulata Quitandeira“(fig. 40) é uma
obra de Antonio Ferrigno, pintor italiano de Salerno, discipulo de Morelli.
Considerando que o artista esteve no Brasil entre 1893 e 1905, quando
retorna a Europa, a obra deve datar deste periodo. Durante sua estada no
pais, o pintor realizou diversas pinturas de paisagem. Suas obras retratando
fazendas paulistas e as lavouras de café foram muito apreciadas®. E neste
universo rural que surge a imagem desta negra, ou para seguir o titulo,

mulata.

Na pintura da Pinacoteca vemos uma mulher negra sentada no chéo
de terra a entrada de uma habitacdo simples. Sua figura é a definicdo do
corpo anti-académico: abandonado, decomposto. Ombros curvados, olhos
cerrados, com um cachimbo, habito comum das negras, aceso sobre o colo.
Em primeiro plano, no chdo, a carteira de fumo aparece proximo aos
chinelos gastos. Os pés descalcos tém as solas grossas e a auséncia de
delicadeza das maos, se repete nas formas pesadas. Na soleira da porta,
parcialmente visivel em meio & sombra, vemos uma bandeja com as ervas

arrumadas para a venda.

Em um ensaio sobre Almeida Jr., Naves faz uma leitura da obra
“Caipira Picando Fumo” que apresenta diversos paralelos com esta obra. As
semelhancas entre o chao e a parede, a aparéncia desgastada que permeia
tudo, a erosédo de pés e maos, gerados no contato com o meio, tudo pode ser
também observado na obra de Ferrigno. O aspecto mais interessante que

surge na andlise do autor é seu sentido de alheamento.

118 5obre o artista:.0 CAFE. 2000. Banco Real. Catalogo.; TARASANTCHI, Ruth Sprung. Pintores paisagistas
em Sé&o Paulo (1890-1920). Tese de doutorado. Sdo Paulo, ECA-USP, 1986.
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“O alheamento reduz sua presenca fisica [do caipira]
e torna-o menos suscetivel ao calor, em proveito de
um momento de intimidade, de quem se vé entregue
ao ritmo errante das divagacdes. Ao fundo, a porta
entreaberta e a sombra do interior da habitacéo
reforcam a atitude ensimesmada do caipira, como se
o abrigo fisico da casa ecoasse a protecdo evocada
pelo recolhimento psicoldgico, numa quase figuracao

do que costumamos chamar “interioridade.™

Esta andlise pode ajudar a compreender as sensacdes que parecem
emanar da tela. O autor prossegue a descrever este tipo de pintura de “temas
humildes” e marcada por uma “exuberdncia modesta” em que episodios
cotidianos fixam acontecimentos representativos de uma cultura e de um
lugar*®. Menciona entdo a pintura de Ferrigno como um exemplo, em que
“uma negra escrava se Vvé adornada pelos detalhes saborosos que a

envolvem como em ‘A Mulata Quitandeira.”**

E possivel supor que a obra apresenta uma mulher liberta, ndo
necessariamente uma escrava em funcdo da data de sua provavel execucao.
Podemos entender que a descricdo dos elementos que compde a cena como
“saborosos”, pode significar que tais detalhes pitorescos seriam exemplares
da vida rural. Dificil perceber o sentido de adorno que os elementos que a
rodeiam poderiam imprimir a imagem. Voltando ao texto sobre Almeida Jr.,

Naves descreve:

117

NAVES, Rodrigo. O sol no meio do caminho. Disponivel em: <http://mww.cebrap.org.br/pdf/texto Prof.

Rodrigo Naves.pdf>.

Y18 hid.

18 bid.
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Fig. 40

Mulata quitandeira, s.d.

Antonio Ferrigno

6leo sobre tela, 179 x 125 cm

Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo
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“Cultura e natureza, homem e coisas tém tracos
demais em comum, e quase poderiam estar um no

lugar do outro.™?*

Esta comunhdo também esta presente na obra de Ferrigno que parece
criar um ambiente em que a situacdo de emancipacao (se assumimos que se
trata de uma mulher livre) n&o cria prosperidade. A negra parece encerrada

em uma realidade imutavel, presa a um tempo cuja passagem € ardua e lenta.

Os amuletos e contas em volta do pescoc¢o, as roupas tipicas das
vendedoras negras, o estado de degradacdo dos tecidos, a lamparina
apagada e a rusticidade do todo. Nao parece haver a intengéo de criar apenas
uma cena constituida pela soma de elementos curiosos, mas de afirmar uma
percepcao de vida e trabalho negro marcados pela lentiddo, inacdo e por uma

condicao de inexoravel dificuldade.

As obras que vimos neste capitulo sdo exemplo da producédo de
pinturas e esculturas do oitocentos brasileiro e, como veremos, se diferenciam

das imagens produzidas por viajantes que aqui estiveram.

120

NAVES, Rodrigo, op. cit.
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VII. MULHERES NEGRAS E O OLHAR DOS ARTISTAS

VIAJANTES: EXOTISMO, TRABALHO E BELEZA

As cenas de costumes produzidos por artistas viajantes no Brasil do
século XIX, constituem o conjunto iconografico que melhor permite o
reconhecimento de habitos e costumes da época. Através destes trabalhos
visualizamos como a presenca do negro é definidora do cenario social do
periodo sejam os negros de ganho em circulacdo no espaco urbano ou os

escravos da lavoura integrados a paisagem natural.

Nas ilustracbes dos viajantes, ou artistas-cronistas viajantes na
definicdo de Dawn Ades, encontramos a “observacao dos usos e costumes,
vestimentas tipicas e retratistica informal”.**® Aqui se destacam alguns
albuns como os produzidos por Debret, Rugendas, Bauch, Martius,
Steinmann e o de Highcliff, que por meio de pequenas pinturas, desenhos e
gravuras, apresentam leituras de intencdo documental do cotidiano do

periodo.

Muito do que nos contam estes estrangeiros se relaciona a mistura
de surpresa, deleite e choque do contato com a estranha terra brasileira. A
macica presenca negra € um dos dados de observacdo recorrente, e
contrasta com o que o olhar do branco brasileiro escolhe isolar e iluminar
em sua arte ou literatura. Em 1859, as palavras de Avé Lallemant
expressam quao dificil deveria ser ignorar essa paisagem humana e cultural

de algumas de nossas cidades. Aqui ele se refere especificamente a Bahia:

121 ADES, Dawn, op. cit., p. 48.

- 103 -



“Poucas cidades pode haver tdo originalmente
povoadas como a Bahia. Se ndo se soubesse que ela
fica no Brasil, poder-se-ia sem muita imaginacao
toma-la por uma capital africana, residéncia de
poderoso rei negro, na qual passa inteiramente
despercebida uma populacdo de forasteiros brancos
puros. Tudo parece negro: negros na praia, negros
na cidade, negros na parte baixa, negros nos bairros
altos. Tudo o que corre, grita, trabalha, tudo o que

transporta e carrega é negro“.

Nestas imagens as mulheres negras aparecem representadas
sobretudo em funcdo de duas perspectivas: identificagcdo de tipos e
identificacdo de atividades. O principal interesse destes artistas era o
registro da diversidade. Seus desenhos e pinturas tratam de um mundo
exbtico e seus personagens, catalogando espécies vegetais e tipos
humanos, buscando exemplificar grupos étnicos e hdbitos locais. Como
existem diversos estudos focados na producdo desses artistas abordando o
carater documental da vida cotidiana, nosso interesse se concentrara nos
retratos informais de mulheres negras, por meio da observagao de

exemplos distintos localizados durante a pesquisa iconografica.

Observaremos que os pincéis de Debret, Rugendas e Hercule
Florence se dedicaram a representacdo de figuras femininas negras. O
primeiro nos oferece um registro de costumes, pautado pela busca pelo
reconhecimento das diferentes origens das mulheres cariocas. Rugendas e
Florence oferecem a tradicdo de representacdo sensualizada que vimos
anteriormente, uma possibilidade de continuidade tropical. A observacéo

comparativa destas imagens e do retrato estudado nos permite vislumbrar a

122 AVE-LALLEMANT, R. Viagens pelas provincias da Bahia, Pernambuco, Alagoas e Sergipe: 1859.

Rio de Janeiro; Belo Horizonte: lItatiaia; Edusp, 1980, p. 20.

- 104 -



distancia que parece haver entre a “Baiana“ e a perspectiva exotizante,

recorrente em diversos artistas.

Apesar da hipotese mais provavel de realizagdo da pintura privilegiar
0 periodo posterior ao aparecimento dos retratos fotograficos, estes artistas
atuantes na metade inicial do oitocentos sdo fundamentais para entender a
iconografia dos artistas viajantes e a sensibilidade relacionada a imagem do

negro no século XIX.
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VII.I. “NEGRAS” - DEBRET

As aquarelas de Debret revelam ao presente, aspectos da realidade
cotidiana do Rio de Janeiro da primeira metade do século XIX. O olhar
interessado do artista se deteve sobre as atividades dos negros de ganho,
os diferentes tipos a circular pela paisagem urbana, constituindo o colorido

movimento das ruas da cidade. Sobre estas imagens nos diz Mario Barata:

“E nas aquarelas brasileiras de fixacdo de um mundo
popular, etnogréafico e exotico, que Debret revela a
fase melhor de sua pintura, liberada do oficialismo e
propensa a se exercer livremente em uma das
vertentes do pré-romantismo e do romantismo: a de

busca do exético.”?*

Nesta producdo a agilidade da aquarela oferecia um meio mais
informal, ligeiro e bem-humorado se comparado as pinturas feitas por
encomendas da corte. Debret “demonstrou-se observador arguto e
inteligente, capaz de ver com olhos e julgar com uma consciéncia que
devem ter parecido inconvenientes ao preconceituoso comportamento

oficial.“***

No entanto € interessante refletir sobre dilemas enfrentados pelo
artista ao chegar ao pais imbuido dos propdsitos neoclassicos. Rodrigo

Naves escreve:

BARATA, Mario. Século XIX transi¢éo e inicio do século XX. In: ZANINI, Walter (Org.). Histéria geral da
arte no Brasil. S&o Paulo: Instituto Walther Moreira Salles: Fundagdo Djalma Guimarédes, 1983. v. 1, p. 386.

CAMPOFIORITO, Quirino. Os artistas da missdo francesa. In: ___. Historia da pintura brasileira no século
XIX. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1983. p. 56-57.
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“Decididamente, a existéncia da escravidao impedia
de vez qualquer tentativa de transpor com verdade a
forma neoclassica para o Brasil. (...) Onde encontrar
virtudes exemplares numa sociedade toda assentada
no trabalho escravo, a ndo ser por meio de um

inaceitavel falseamento? “'#

Segundo o autor, as imagens criadas para serem utlizadas na
publicacdo de “Viagem pitoresca e historica brasileira ao Brasil* séo
reveladoras do esfor¢co de Debret para criar uma arte ligada a realidade
local, “sem perder de vista a dimensdo critica da postura ética

neoclassica“*®.

Para Coli, € o realismo de Debret que determina a acuidade das
imagens do artista. O neoclassicismo “lhe fornecia os meios para apreender
quaisquer mundos, mesmo os desconhecidos*?. O neoclassicismo que
Debret herdou de David parte da observacdo empirica do objeto e ndo esta
confinado aos modelos greco-romanos. Esta arte se dirige ao mundo, na
verdade, “passa a ser, numa de suas fungbes, um processo de

conhecimento do mundo.“**

Para Belluzo, Debret articula seu discurso de natureza histérica

promovendo a identificag@o entre Histdria, nacéo e civilizagdo'.

125 NAVES, Rodrigo. A forma dificil. So Paulo, 1997. p. 71.

126 |pid., p. 72.

127

COLI, Jorge. Pintura sem palavras ou os padadoxos de Ingres. In: Novaes, Addauto. organizador.

Artepensamento. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1994. P. 280

128 pid., p. 279.

129 BELLUZZO, Ana Maria de Morais. O Brasil dos viajantes. S&o Paulo: Fundagdo Odebrecht, 1999. v. 2 p.

83
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“Debret procura um ponto de vista impessoal,
preceito da pintura historica, na qual se havia
formado com Jacques Louis David. Relaciona-se com
0s temas que registra, colocando-se como narrador
diante da realidade dos fatos. a presenca in loco
passa sempre um atestado de verdade. Nao € por
outra razao que Debret refere-se as suas proprias
notas e desenhos como ‘documentos histéricos e

cosmograficos .

E importante observar o0 modo como os individuos negros eram
descritos por Debret. Em uma passagem o artista escreve que “0s negros
ndo passam de grandes criancas, cujo espirito € demasiado estreito para

pensar no futuro, e demais indolentes para se preocupar com ele**".

Em meio a producado de Debret, se revela de modo pontual, um dos
interesses recorrentes evidenciados na producdo dos viajantes: o registro
das diferencas visiveis observaveis entre a populacdo negra. Estes artistas
buscavam construir uma “tipologia“ que permitisse diferenciar os individuos

de acordo com marcas de nagdes, etnia e portos de origem.

“Nao é o rosto unico do retratado que se busca no
“tipo“, mas a generalidade que permite reconhecé-lo
como “um negro mina“, “gabao“, “cabinda“, “crioulo”.
enquanto tipo, ele esta ali como sinal de uma
categoria que 0s subsume, outra coisa que nao ele,

maior do que ele, e na qual sua especificidade (por

130 BELLUZZO, Ana Maria de Morais, op. cit., p. 82.

31 DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e histdrica ao Brasil.. Belo Horizonte: Itatiaia, 1978. Tomo 1. p.

344.
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Fig. 41

Negras, 1820-1830

Jean-Baptiste Debret

Aquarela sobre papel, 10,5 x 19cm
Museus Castro Maya, Rio de Janeiro
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mais que seu rosto, Unico, seja indelével no retrato)

se torna irrelevante*®,

Tracos fisiondbmicos, cor da pele, sinais no rosto, penteados,
vestimentas, ornamentos e caracteristicas psicologicas ajudavam, através
da observacdo em certa medida estereotipada, a criar critérios de
identificacdo de negros provenientes de diversas partes do continente
negro. Facilitavam também a avaliacdo nas situacbes de compra e venda,
ja que alguns grupos eram vistos como de melhor adequacéo ao trabalho.
Colaboravam ainda na identificacdo de escravos fugidos. Estas categorias
de identificacdo eram geradas a partir dos filtros ideoldgicos destes

estrangeiros.'

A imagem que vemos (fig. 41) é a prancha ilustrativa de numero 22
do Album Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil de Debret, e é dedicada a
figuras femininas. O texto que a acompanha € denominado Negros de
Diferentes Nacdes e nele Debret faz um breve resumo da historia do tréfico

Fig. 42
Detalhe negra Cabinda

132 CUNHA, Manuela Carneiro da. Olhar escravo, ser olhado. In: NEGRO de Corpo e Alma. Brasil 500 Anos.
Artes Visuais, 1999. p. 135.

133 KOSSOY, Borris; CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. O Olhar Europeu: o negro na iconografia brasileira do
século XIX. Sao Paulo: Edusp. 1994. p. 7.
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de escravos, e mais adiante identifica cada uma das figuras, indicando sua
nacao (grupo étnico) e tipo de atividade. Esta imagem exemplifica o0 método
de Debret que escreve “o habito da observacdo natural em um pintor de
histéria, fui levado a apreender espontaneamente tracos caracteristicos dos

objetos que me envolviam”.**

N&o ha nomes aqui e a identidade étnica € o dado central, seguido
de seu status. Este é descrito em funcdo da situacdo escrava ou de
liberdade. H& ainda a diferenciacdo entre as escravas de casa, e aquelas

atuantes na rua, e o destaque aquelas de “casa rica™®.

A mulher que ocupa a posi¢ao central na parte superior da prancha
(fig. 42), por exemplo, é assim descrita: Cabinda, criada de quarto, vestida
para levar uma crianca a bia batismal**. O artista a apresenta com a boca
entreaberta para exibir a caracteristica distinta de seus dentes afiados,
provavelmente produto de costumes regionais africanos. Vemos aqui 0
apego a observacao isenta da realidade, afastada da busca por uma beleza
ideal. Segundo Mario Barata, “Debret ndo elimina as imperfeicbes da
natureza: exibe-as. O real substitui-se a estatuaria greco-romana, os fatos a

virtude antiga.“**’

O artista faz referéncia as mulheres ao descrever 0s critérios
utilizados para a compra de escravos. Explica que sédo avaliados seu estado

de saude, o valor de suas forcas e habilidades, e diz que “as negras séo

134 DEBRET, Jean Baptiste, op. cit., p. 24.

1% |bid., p. 257.

% |bid.,. p. 257.

137

BARATA, Mario. Século XIX transicdo e inicio do século XX. In: ZANINI, Walter (Org.). Historia geral da

arte no Brasil. S&o Paulo: Instituto Walther Moreira Salles: Fundagdo Djalma Guimarées, 1983. v. 1, p. 388.
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avaliadas de acordo com a idade e os encantos™®*. Esta frase anuncia, em
meio ao interesse de descri¢ao e registro objetivo, uma observacao atenta a
caracteristicas femininas outras que o0 reconhecimento de sua origem

africana.

Neste caso, a observacdo natural trouxe a Debret uma visao
caleidoscépica de feminino em que se misturam o belo e o grotesco, o
ocidental e o africano. O olhar do artista investiga as feicdes destas
mulheres imbuido de critérios de apreciacao temperados pela diversidade
registrada em sua observacdo. Debret explicita estes critérios ao destacar
gue grupos parecem ser, aos seus olhos, mais sensuais.

“As negras monjolas sao mais
particularmente revoltadas, mais compartilham da
alegria, da faceirice e principalmente da
sensualidade, que caracterizam 0s congos, 0S

rebolos e os benguelas.”*

Certamente é essa sensualidade que vemos nos olhares castamente
desviados e nos leves sorrisos faceiros das mulheres que vemos a direita.
Sabemos inclusive que a mulher com a fita preta no cabelo é Rebolo (fig.
43) e a que aparece mais a direita € Benguela (fig. 44), pertencendo ambas,

portanto, aos grupos destacados.

138 DEBRET, Jean Baptiste, op. cit., p. 256.
139 DEBRET, Jean Baptiste, op. cit., p. 257.
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Fig. 43 Fig. 44
Negra Rebolo [detalhe] Negra Benguela [detalhe]

Debret dedica especial atencdo aos adornos, penteados e
indumentaria registrando a mistura de referenciais africanos e ocidentais.
Ele mesmo observa o cabelo da escrava de quarto Rebolo, “imitando com
sua carapinha o penteado de sua senhora”.* Se as rendas do decote e 0s
corddes de ouro se assemelham as pecas usadas pelas senhoras brancas,
os fios de conta (como o vermelho da negra Cabinda) exibem costumes

religiosos e estéticos africanos.

Esta perspectiva exemplifica a afirmacéo de Belluzzo de que Debret
nao se dirige ao estado natural do ambiente ou dos humanos que o
habitam, mas sim centra-se “no estado geral da sociedade, buscando
apreendé-la com base no entendimento da transformacdo da natureza em

cultura, do natural em civilizado”.***

Debret desenha identidades nestes retratos informais, priorizando as

nocdes generalizantes de origem, mas tornando palpavel aspectos da

140 DEBRET, Jean Baptiste, op. cit., p. 257.

11 BELLUZO, Ana Maria de Morais, op. cit. v. 3, p. 82-83.
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percepcdo acerca das mulheres negras da primeira metade do século no

Rio de Janeiro.

Assim como em Debret, as representacdes de tipos de Rugendas
também dispde seus personagens buscando diferenciar grupos diversos a

partir de caracteristicas visiveis (Figuras 45 e 46).

“Origindria  de um mesmo continente, aquela
populacdo negra apresentava, de fato, diferencas
étnicas salientadas por marcas de nacdes, etnia e

portos de origem™*

Como vimos em Debret, Rugendas também associou caracteristicas
de carater e temperamento aos grupos identificados e representados em

suas imagens. Ele destaca:

Fig. 45 Fig. 46

Cabinda. Quiloa. Rebolla. Mina, ca. 1835 Negra Mina [detalhe]
Johann Moritz Rugendas (del.) e Vigneron (lith.)
Litografia, 35 x 29,2 cm
Museus Castro Maya, Rio de Janeiro

142 KOSSOY, Borris; CARNEIRO, Maria Luiza Tucci, op. cit., p. 28.
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“0s Minas e os Angolas sdo considerados excelentes
escravos: sdo doceis, faceis de instruir e suscetiveis
de dedicacdo, quando mais ou menos bem tratados
[...]; os Rebolos sdo mais turrdes e mais predispostos
ao desespero e ao desanimo [...]; os Gabanis séo
mais selvagens e mais dificeis de instruir que os
precedentes [...];, os Mongolos sdao 0Ss menos
estimados; sdo em geral pequenos, fracos, muito

feios, preguicosos e desanimados [...]**

No periodo entre 1828 e 1829 quando voltou a Europa, Rugendas
apresentou o resultado de seus trabalhos realizados em suas viagens.
Antecipando a surpresa de sua audiéncia diante da quantidade e da
variedade de imagens de negros que exibiria, Rugendas explica que no
Brasil era possivel encontrar “membros de quase todas as tribos da Africa.
Num s6 golpe de vista pode o artista conseguir resultados que, na Africa, s6
atingiria através de longas e perigosas viagens a todas as regifes dessa

parte do mundo“.**

Na analise de Slenes, Rugendas atribui aos negros que observou no
Brasil um carater de inferioridade em relagdo ao homem branco, mas
acreditava se tratar de uma questdo cultural e n&o biologica, portanto
superavel com o tempo. Ao invés de adotar o binbmio barbarie-civilizacéao
para comparar brancos e negros, utiliza a nogéo de estagios de civilizacao,
sendo os africanos mais atrasados. O autor afirma que Rugendas
reconhece a historicidade da civilizacdo africana, e chama a atencdo “aos
estragos causados as suas sociedades pelo comércio de escravos,

condenado por ele de forma contundente“.**®

143

Rugendas, Johann Moritz. Viagem Pitoresca através do Brasil. Sdo Paulo. Martins.1967. P.73-74.

1a4 Rugendas, Jodo Mauricio. Viagem pitoresca através do Brasil. Sdo Paulo, 1949. p. 70.

1% S| ENES, Robert; MALUNGU, Ngoma. Vem! Africa coberta e descoberta no Brasil. Revista USP, S&o
Paulo, n. 12, p. 67, dez.-fev./1991-1992.
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Em outro ensaio, Slenes escreve que na obra “Negros no fundo do
porao“(Fig. 47), Rugendas propde uma “viagem alegoérica“ com sentido de
denudncia. O autor demonstra, por exemplo, como o corpo do negro morto
carregado pelos homens brancos tem o sentido da morte para a vida
africana que precede a nova vida no Brasil, e apresenta semelhancas com
representacfes de Cristo. Aponta como 0 negro em pé que estende seu
corpo para receber agua, € simbolo da situacdo de privacdo do transporte
nos navios, mas também utiliza a simbologia do calice/copo da paixao.
Slenes afirma que Rugendas “néo tinha como sua preocupacéao principal o
registro fidedigno da realidade, a despeito de sua insisténcia em Viagem

Pitoresca de ter feito todos os desenhos ‘d’aprés nature”.**

Rugendas estaria, através de suas metaforas, criando um discurso
de dendncia social de clara condenagdo a escraviddo. Neste contexto,
parece interessante observar como em uma obra em que os significados
nao sado Obvios, e os personagens estao dispostos de modo a demonstrar

idéias de seu autor, que concepc¢ao de feminino Rugendas adota.

Chama a atencéo a pose das mulheres que vemos no primeiro plano
(fig. 48), indiferentes ao que ocorre ao seu redor. Elas aparecem deitadas
de costas, seios expostos, com as pernas voltadas para os homens brancos
gue parecem inspecionar 0 pordao. As poses sensuais talvez aludam a sua

nova vida no Brasil. Sua sensualidade acentuada, ainda que com certa

146

SLENES, Robert. As provacdes de um Abrado africano: a nascente nacao brasileira na Viagem alegoérica

de Johann Moritz Rugendas. Revista de Histéria da Arte e Arqueologia, n. 2, P. 272-294, 1995-1996.
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Fig. 47

Negros no fundo do pordo, ca. 1835

Johann Moritz Rugendas e Deroy (del.) e Engelmann (lith.)
Litografia (colorida a mé&o), 35,5 51,3 cm

Colecéo particular

Fig. 48
Negras no pordo [detalhe]
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sutileza, parece relacionar a nova vida destas mulheres a percepcao

sexualizada de seus corpos.

Na idealizada imagem que vemos na obra “Negros Novos” (fig. 49), a
bela negra, figura central da gravura, parece indiferente a tristeza que
marca 0s outros negros dispostos neste interior. Envolta em um pano da
costa, esta Vénus negra olha diretamente para o observador. Sem sapatos,
e exibindo longos brincos, é observada por uma jovem que parece, ao
contrario dela, ocultar seu peito com timidez. O vigilante homem branco
disposto junto a porta é representado de modo altivo. Seu corpo se
diferencia dos demais homens pelo corpo forte e seu olhar firme pousa

sobre a mulher adulta.

Em “A preparacédo da raiz da mandioca” (fig. 50), mulheres de formas
esguias se ocupam de suas tarefas, Os corpos aqui parecem mais fluidos,
sem a rigidez escultérica do exemplo anterior. As escravas que
visualizamos de frente tém seus seios cobertos por suas roupas, ao

contrario das que vemos de costas.

A segunda figura a esquerda (fig. 51) nos da a impressédo de que
vemos a négresse de madame Benoist de pé e de costas, desta vez sem
nos fitar. O mesmo tecido envolve o corpo longilineo até a cintura e o

mesmo torso envolve os cabelos.

A mulher que ocupa o centro da imagem (fig. 52) também tem os
seios a mostra, visiveis pelo feitor que a observa com atencdo. A dimenséao
sensual se estabelece pela combinac¢do do corpo em “S”, o feminino adorno
gue pende de sua orelha, pela blusa que escorrega pelos ombros, e o olhar

que parece devolvido ao seu senhor.
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O trabalho com a mandioca parece ser apenas um dos temas deste
trabalho de Rugendas que humaniza o cenario da escraviddao preferindo
adotar uma chave de significacdo em que a seducdo aparece e a violéncia,
gue sabemos ser intrinseca aquele sistema, surge simbolizado pelo chicote

na mao do feitor.

Nas obras deste artista os olhares sugestivos dirigidos as mulheres
negras sao exclusivos dos homens brancos. Os momentos sensuais entre
homens e mulheres negros se limitam as cenas de batuques, onde a
dindmica de um grupo maior de escravos prevalece sobre a interacdo dos

casais.

Fig. 49

Negros novos, ca 1835

Johann Moritz Rugendas e Deroy (del.) e Engelmann (lith.)
Litografia (colorida & méo), 35,5 51,3 cm

Colecao particular
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Fig. 50

A preparacgdo daraiz da mandioca, ca 1835

Johann Moritz Rugendas e Deroy (Oel.) e Engelmann (lith.)
Litografia (colorida & méo), 35,5 51,3 cm

Museus Castro Maya

Fig. 51
Negra de costas [detalhe]
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. Fig. 2

Negra ao centro [detalhe]

Exemplos adicionais da importancia dada ao corpo feminino na

producdo dos viajantes sdo as belissimas aquarelas de Hercule Florence.

Na primeira imagem, “Negra Rebolo“(fig. 53), o artista deposita
diferentes tons de marrom sobre o papel para criar o0 modelado da figura,
criando zonas de claro e escuro sobre o0 rosto de expressao triste.
Novamente o contraste da roupa branca contra a pele negra chama a
atencdo, assim como as pequenas contas em volta do pescoco. O cabelo

crespo forma um padrao irregular sobre a face.

A imagem da mulher rebolo traz um aspecto em particular. Seu seio
ndo esta exposto em fungéo do deslocamento de tecidos ou em funcéo de
blusas que Ihe caem dos ombros. Aqui a modelo se despe a pedido do
artista. A disponibilidade de seu corpo é apontado com naturalidade em
texto recente escrito em 1995 que diz que a ela, “foi despida para que o

artista pudesse desenhar seus rijos seios”.**’

147

COSTA, Maria de Fatima G. O Brasil de hoje no espelho do século XIX. Sdo Paulo: Estacéo Liberdade,

1995. p. 89.
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Fig. 53

Negra Rebolo (detalhe), 1828

Hercule Florence

Nanquim e aquarela, 27 x 21, 5 cm

Arquivo da Academia de Ciéncias de S&o Petersburgo, Sdo
Petersburgo
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Fig. 54

Negra Cabinda (detalhe), 1828

Hercule Florence

Nanquim e aquarela, 29 x 22 cm

Arquivo da Academia de Ciéncias de S&o Petersburgo, S&o
Petersburgo
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Apesar de defendermos um parentesco de imagens como esta a
tradicdo do nu, € importante aqui diferencid-lo do estado de nudez. Em
inglés os termos naked e nude possuem significados diferentes. Segundo
Clark estar nu (naked) significa estar privado de roupas, o que implica em
costumeiro embaraco e vulnerabilidade, enquanto termo o nu quando ligado
a arte (nude), ndo implica em desconforto. Ao contrario, projeta a imagem

de um corpo confiante e em equilibrio.**®

Enquanto a “Grande Odalisca“ aspira pela pureza da forma, o corpo
das mulheres negras observadas pelos viajantes parecem imbuidas de uma
dimenséo carnal acentuada. Por vezes a exposicdo de seus corpos €
expressdo de habitos trazidos da Africa. Em outros o ato de despir as

modelos (naked bodies) ja afasta as imagens do nu idealizado.

“As imagens reproduzem no ambito ideoldgico da
arte as relacdes de poder entre homens e mulheres.
A mulher esta presente enquanto imagem, mas com
as conotacdes especificas de corpo e natureza, ou
seja, passiva, disponivel, impotente. O homem esta
ausente da imagem, mas o que esta significa € a sua

fala, sua opinido e sua posi¢cao de dominio“.**

Esta passagem, originalmente relacionada a tela “O Nascimento de
Vénus* de Cabanel, nos ajuda a refletir sobre a dimensao de poder entre
artistas e retratados. Embora o foco dos autores em seu estudo sobre a
objetificacdo, seja a diferenca de género, pode ser estendida as diferencas

existentes entre negros e brancos, escravos e libertos, e as respectivas

18 CLARK, Kenneth, op. cit., p. 3.

149 PARKES; Pollock. Old Mistresses. In: FRANSCINA, Francis et al. Modernidade e Modernismo: a pintura
francesa no século XIX. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 1998. p. 223.
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relacbes de poder entre as partes. Analisando a natureza do sistema
representacional da arte, podemos concluir que a arte ndo apenas reflete as
relagBes desiguais de poder, mas também “constitui um dos locais de sua

formacao“*°.

“A maneira como os padrdes tradicionais de ‘olhar’ e
‘ser objeto do olhar’ se relacionam com a identidade
de género e as nocgles aceitas de prazer sexual é

crucial neste contexto“***,

As representacfes feitas por viajantes do século XIX tentam
circunscrever a admiracdo da mulher negra a dimensdo material de seu
corpo, visto como exemplar de um coletivo definido pela cor da pele. No
entanto as imagens que nos chegam oscilam entre a indignidade da

objetificacéo e a poética homenagem a beleza negra.

Se comparado ao exemplo anterior, a obra “Negra cabinda“(fig. 54)
oferece um registro de menor vulnerabilidade. O olhar assertivo acrescenta
dignidade a exposicao do intrincado padrdo de suas cicatrizes étnicas e de
seu colar de contas africanas. A jovem mulher parece devolver o olhar

observador e curioso de Florence.

Montes escreve sobre o corpo dos escravos e 0 modo como suas

marcas corporais constroe sua identidade:

“[no corpo] se |éem escarificacdes, penteados e
adornos, marcas africanas de humanidade e
pertencimento, como sinais de barbarie, enquanto

marcas de propriedade, gravadas a ferro sobre o

150

GARB, Tamar. Género e representacdo. In: FRANSCINA, Francis et al., op. cit., p. 223.

31 pid., p. 223.
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corpo do escravo, e as roupas gue se vé obrigado a
cobrir-se, sdo assinaladas como marcas de
civilizagdo. Pelo corpo se compreende a condicéo
social de cada um, sua posicdo e status — pelas
roupas que veste, pelo calcado, pelos pés descalcos,

marca inconfundivel da escravidao.

Assim como as j0ias e ornamentos que vemos nos retratos herdeiros
da tradicdo de representacdo casta que vimos anteriormente, as cicatrizes
sobre a pele convidam o olhar a percorrer o corpo detidamente. A
frontalidade, ao contrario do pudor parcial exibido na torsdo da odalisca que

parece querer ocultar parte de si, disponibiliza o corpo a observacéo
curiosa, propositiva ao desejo do observador. Nos diz Valéry:

“Quando Ticiano apresenta uma Vénus puramente
carnal, suavemente extendida em purpura e em toda
a plenitude de sua perfeicdo enquanto deusa e tema
para a tinta, fica 6bvio que para ele pintar quer dizer
acariciar, uma conjuncdo de duas sensacoes
voluptuosas em um Unico ato supremo no qual o
autodominio de seu veiculo foram identificados com a
posse dominadora da prépria beleza, em todos os

seus sentidos™* ,

A posse momenténea e virtual do artista sobre seu modelo, e o
desejo de toque sublimado na superficie da pintura ndo eliminam, nos
exemplos de Florence, a funcdo de sugestao da imagem no que se refere a

cultura que ela quer exemplificar. Mais do que traduzir na superficie

152 MONTES, Maria Ltcia. Olhar o corpo. In: Negro de Corpo e Alma. Mostra do Redescobrimento. S&o Paulo,

Associagéo Brasil 500 Anos, 2000. p. 65.

133 VALERY, Paul apud GARB, Tamar. Género e representacao. In: Franscina, Francis et al., op. cit., p. 223.
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pictérica o ato sublimado do toque, estas imagens remetem as
possibilidades reais de contato visual e até sexual com estas mulheres. As
imagens levaram a Europa a visdo destes corpos escravos e submissos.

Disponiveis aos olhos e passiveis de posse.

As aquarelas de Florence foram criadas a partir de mulheres
especificas, diferentemente da figura idealizada de “Negros Novos“. O
artista ndo langa méo de artificios para tornar a nudez aceitavel aos
padrbes morais vigentes, como faz de modo recorrente a arte académica.
Neste caso, ndo se trata de arte destinada aos salfes. Essas imagens se
revestem de objetivos documentais. Também o fato de serem mulheres
negras por si sO ja cria o distanciamento necessario para que 0s
observadores sejam lenientes com a exposicdo de corpos que vemos. A
alteridade exotizante da inexistente Odalisca é transposto para cenarios
mais reais, povoados de mulheres anénimas. E por estas operacdes que se

inocenta, aparentemente, estes nus.

O que parece se destacar em obras como estas, ¢ o fato de
expressarem uma percepcdo que mais do que generalizada, € legitimada
socialmente. Estas imagens refletem concepcdes de prazer endossadas

pelo seu momento histérico.

“[...] a visdo do corpo nu — real ou representado -,
como a visdo de tudo que possui conotacao erética,
nunca € efetivada de um ponto de vista exterior:
ocasiona um estado de participacdo, que pode aliar o
estético ao erdtico, sim, mas que jamais deixa de ser

erotico“*,

14 PESSANHA, José Américo. Despir os nus. In: O DESEJO na Academia. S&o Paulo, Pinacoteca do Estado,
1992. p. 50-51. Catalogo.
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O retrato “Baiana“ esta na contramdo das perspectivas de
representacdo de tipos e também da apresentacdo de corpos
disponibilizados. Nega a dimensdo erodtica que se impbde as mulheres
negras e recusa a identidade generalizante que ignora a individualidade.
Sua dignidade nédo se estabelece pela idealizacdo, mas transparece em
suas caracteristicas Unicas e diferenciadas. Mesmo sua origem e relacao
com uma tradicdo africana ou afro-brasileira é informada por um elemento
localizado fora de seu corpo. N&o sao cicatrizes, mas a profusao de colares
que a conectam a uma estética negra. Nao é uma evidéncia de local ou
grupo de origem que a caracterizam, mas um elemento cultural crioulo,

afro-brasileiro.
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VIII. TRADICAO CULTURAL E MOBILIDADE SOCIAL NOS RETRATOS
FOTOGRAFICOS DE ESCRAVAS E MULHERES LIVRES

O pequeno formato (6 x 9,5 cm) e o custo reduzido, tornaram a
cartes-de-visite um modismo internacional na década de 1860, ajudando a
popularizar a producdo de retratos fotograficos. Utilizado como presente a
parentes e amigos, apresentou producdo constante até o final do século
XIX*™*, Gilberto Ferrez aponta para a rapida disseminacdo da fotografia na

segunda metade do século:

“(a influéncia) da fotografia se fez sentir de modo
muito mais discreto, mas é certo que a partir de 1850
nao ha familia, da classe média para cima, que nao
se fizesse retratar. Mocinhas e senhoras tinham
assim mais um pretexto para sair. Dai por diante, até
o fim do século, foi uma constante trocar fotografias
entre parentes, que nao eram poucos, padrinhos e

amigos‘®.

Com o intuito de oferecer um produto barato que pudesse expor
visdes curiosas da realidade brasileira para os olhares europeus, estes
pequenos cartdes também exibiam individuos negros retratados como tipos.
Ao contrario da carte-de-visite portadora de retratos convencionais, estas

imagens buscavam oferecer uma imagem exética do Brasil ao exterior.

135 VASQUEZ, Pedro Karp. O Brasil na fotografia oitocentista. Sdo Paulo: Metalivros, s.d. p. 36.

1% Ferrez, Gilberto. A fotografia no Brasil. Revista do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, n. 10, p. 268,
1946.
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Vendedoras, barbeiros e carregadores. Cachimbos, cicatrizes, cestos
e amuletos. Um universo negro desfila nas cartes-de-visites. A semelhanca
dos viajantes, se repete a exibicdo de rostos exoticos e a representacao
das atividades desempenhadas pelos escravos. O trabalho € um dos dados
centrais de interesse e ilustra circulagcdo de negros de ganho em atividade

nas ruas de cidades como Rio de Janeiro e Salvador.

E a diferenca entre estas imagens e as cartes-de-visites portadoras
de retratos de individuos brancos que permite a Cunha afirmar que “se o
retrato do senhor € uma forma de cartdo de vista, o retrato do escravo €&
uma forma de cartdo postal: um quer descrever a pessoa, digna e singular,

outro descreve 0 personagem, pitoresco e genérico™".

Segundo Vazquez estas imagens buscavam responder a
“curiosidade pelo outro* estimulada pelo surgimento de museus
etnograficos que instigavam o interesse publico por diferentes culturas.
Segundo o autor, o carater pitoresco atendia aos interesses de um publico
etnocentrista, “avido tanto por exotismo quanto por elementos
confirmadores da suposta superioridade sobre todas as demais culturas do

planeta“. **®

As marcas de diferenciacao cultural africana ou afro-brasileira serdo
freqlentemente observadas nestes retratos de escravos. Quando 0s negros
sao vistos como objeto das imagens, ao invés de sujeitos voluntarios, € que
encontramos os trajes de baiana e suas joias, 0s instrumentos de trabalho e

as marcas nos rostos.

157

CUNHA, Manuela Carneiro da. Olhar escravo, ser olhado. In: Negro de Corpo e Alma. Brasil 500 Anos

Artes Visuais, 1999. p. 135.

158

VASQUEZ, Pedro Karp, op. cit., p. 82.
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Em alguns casos as expressfes denunciam o desconforto da
exposicao involuntaria. Em outros exemplos, se afirma a dignidade
irredutivel no rosto de retratados que nao se intimidam diante do fotografo e

seu estudio.

No exemplo de imagem de escrava (fig. 55) feita por Christiano Jr.
gue vemos a seguir, a textura do torso, do pano da costa que atravessa 0
peito e da saia que a cobre até os pés compde uma figura peculiar. A
verticalidade das linhas da saia somada a altivez de rainha expressa no
rosto placido da escrava ajudam a compor um retrato de mulher

monumental.

Independente das intencbes do fotégrafo, vemos ndo apenas o
registro de alteridade, mas também a presenca de um individuo cuja
subjetividade busca canais para marcar as imagens. O fotégrafo talvez
tenha eleito como elementos de significacdo central a cor da pele e as
vestimentas para compor a viséo tipica de uma escrava. A presenca fisica
da mulher introduz na imagem um sujeito que colore sua identidade por
meio do encontro de aspectos anteriores ao ser escrava. A feminilidade
forte que se anuncia assertivamente proclama sua africanidade de modo
vigoroso. Sobre esta afirmacdo através do “olhar devolvido”, nos diz

Cunha:

“Eis como o senhor olha o escravo: sopesa seu
trabalho, sua disciplina, sua conformidade aos
padrées de beleza daqui. As fotografias deixam
perceber este olhar e adivinhar, em filigrana, um

olhar devolvido pelo negro. Olhar ausente, olhar
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Fig. 55

Retrato de escrava (?) ndo identificada, c. 1865
José Christiano de Freitas Henriques Jr.
Albumem, carte-de-visite

Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro
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frontal de desafio, de afirmacéo de dignidade, olhar
inquiridor, remetem as varias formas de reagédo a
escravidao: deixar-se morrer, matar-se, comprar a

liberdade, obté-la dos favores do senhor, fugir,

aquilombar-se, todas séo saidas da escraviddo.” ***°

Cunha observa a natureza distinta das imagens femininas de
Christiano Jr. explicando que ha diversos exemplos em que as mulheres
fotografadas n&o estdo desempenhando nenhuma atividade, destacando
sua elegancia e majestade. O ar de independéncia de algumas das figuras
€ associado pela autora a atividade como negras de ganho, portadoras de

certa mobilidade e autonomia.*®

Christiano Jr. era portugués do Arquipélago dos Acores e chegou ao
Brasil em 1855, primeiro fixando-se em Alagoas e depois no Rio de Janeiro,

onde produziu um total de setenta e sete retratos de negros.*

O aleméao Alberto Henschel foi um dos mais présperos fotografos
atuante no Brasil em meados do século XIX e, ao lado de Christiano Jr., se
destaca pelos cerca de quarenta retratos de negros que realizou em seus
estudios nas cidades de Salvador, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Recife, onde

trabalhou em conjunto com Karl Ernst Papf com fotopintura.*®

A mulher que vemos em “Nu de Jovem de Salvador” (fig. 56) é uma
escrava que porta apenas brincos e pulseiras de contas. Apesar de
Henschel ser conhecido por imagens que revelam uma certa descontracao,

parece haver uma medida de embarago na nudez da moga da Bahia.

159 CUNHA, Manuela Carneiro da, op. cit., p. 135.

189 pid., p. 135.

181 VASQUEZ, Pedro Karp. op. cit., p. 82.

182 |bid.
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Fig. 56

Nu de Jovem de Salvador, c. 1869
Alberto Henschel

Albumen, carte-de-visite, 9 x 5,6 cm
Colecao Reiss-Museum Mannheim

Fig. 57

Moca de Salvador

Alberto Henschel

Albumen, carte-de-visite, 9 x 5,6 cm
Colecao Reiss-Museum Mannheim
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Fig. 58
Moca Cafuza, c. 1869

Alberto Henschel
Albumen, carte-de-visite, 9 x 5,6 cm
Colecéo Institut fur Landerkunde, Leipzig
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Semelhante as imagens de Florence, o retrato reforca a sensacdo de

banalidade da visao do corpo da mulher negra.

A foto foi produzida como carte-de-visite e se insere nos propoésitos
de exotizacdo da realidade local que constituia a “variada collecdo de
costumes e typos de pretos, cousa muito prépria para quem se retira para a
Europa™® como escreve Christiano Jr. ao apresentar sua préprias imagens

realizadas nesta categoria.

O relaxamento da pose e as jbias de estilo afro-brasileiro, aproximam
“A Moca Cafuza” (fig. 58) de nossa pintura em estudo. Liberta ou escrava, a
mulher transmite seguranca no olhar firme e na postura de quem parece
efetivamente posar para a fotografia. A mesma firmeza exala do retrato
“Moca de Salvador” (fig. 57). Aqui o cabelo armado aparece como insignia
da diferenca. Crespos e armados, os cabelos se somam a cor da pele como
significantes de etnicidade. O olhar direto, quase desafiador, nos traz uma
identidade dissonante dos conceitos de passividade normalmente

associados aos negros no Brasil.

Em outra chave de representacdo, surgem os retratos de negras
surgidos na esteira da popularizacdo da fotografia. Os retratos se tornaram
acessiveis a um grande numero de pessoas, tendo sido “o motor da
evolugao comercial da fotografia“*** Neste contexto surgem as iniciativas de
auto-representacdo de homens e mulheres negras libertas, que buscavam
na fotografia o espelhamento de sua condicdo emancipada, e seu desejo de

insercdo social. A necessidade de desvencilhamento da identidade de

163 CUNHA, Manuela Carneiro da. Olhar escravo, ser olhado. In: AZEVEDO, Paulo Cesar de; LISSOVSKY,
Mauricio et al. Escravos brasileiros do século XIX na fotografia de Christiano Junior. Sdo Paulo, Ex Libris,
1988, s.p.

164 VASQUEZ, Pedro Karp, op. cit., p. 37.
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escravo estava ligada a estratégias de busca de status, mas também de

sobrevivéncia.

A situacdo de vida emancipada demandava estratégias de incluséo e
circulacdo a serem conquistadas. Ir a um estudio e adotar as convencionais
poses sugeridas pelos fotografos, significava apresentar-se de acordo com
uma linguagem, cujos codigos se traduziam nas expressdes, roupas e
objetos que compunham a ambientacdo. O proprio ato de se fazer
fotografar ja significava a adocdo de um costume corrente no mundo dos

individuos livres.

Aqui comegamos a penetrar um universo que propicia aproximagoes
interessantes com nossa pintura. Os codigos de construcdo de dignidade e
respeitabilidade que encontramos nestes retratos fotograficos, bem como
na “Baiana“, sdo os mesmos daqueles adotados para a representacdo dos
brancos. Nas fotos de brancos e negros, as mesmas balaustradas enfeitam
0s estudios, 0s mesmos moveis, e também as mesmas expressdes sérias
sdo adotadas nos retratos. Em alguns casos o estudio provia o vestuario,
em outros os fotografados portavam suas proprias roupas. A indumentaria
era elemento fundamental, uma vez que pode ser indicada como o sinal
mais eficaz de identificacdo das classes.*®™ Desaparecem o0s tipos, e surgem
os individuos apresentados por seus nomes proprios, construindo suas
identidades, mesmo que dentro das medidas impostas pelas convencoes e

pelo direcionamento do fotografo.

A escraviddo gera um aprendizado drastico sobre o que constitui a

diferenca entre negros e branco e a sociedade estabelece de modo

165

SOUZA, Gilda de Mello e. O espirito das roupas: a moda no século XIX. Sdo Paulo: Companhia das

Letras, 1987. p. 95.
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Fig. 59

Retrato de Antonia, escrava alforriada, s.d.
Firmino e Lins

Carte-de-visite

Joaquim Nabuco, Recife
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inequivoco que o estatuto da liberdade se assenta em pressupostos
juridicos e econdmicos, mas se manifesta culturalmente. Nestas fotografia
vemos a adocdo dos modos de distingdo que geram a afirmacdo para o
grupo social de pertencimento da situagéo orgulhosa de individuo livre. N&o
ha pés descalcos, o corpo aparece coberto, e a rigidez da pose indica
sobriedade de gente e ndo fixidez de “coisa“, como em tantas imagens de

escravos.

A Sra. Antonia Herculano (fig. 59), casada com o mulato Sr.
Herculano, era uma escrava alforriada. Talvez tenha sido uma escrava de
afazeres domeésticos ja habituada a roupas e modos no padrdo das
senhoras, e familiarizada aos habitos caracteristicos do universo branco. O
retrato exibe uma mulher jovem, que parece nao encontrar desconforto

diante da camera.

O rosto bonito e compenetrado, a postura altiva, o cabelo
impecavelmente preso, os belos brincos e pingente, tudo denota elegancia.
A mao pousa sobe a pesada cadeira de madeira, elemento cenografico
anico. A gola branca destaca o rosto, assim como um faixa chama a
atencdo para a cintura, marcada pelo corpete. O leque anuncia o gesto
delicado do abanar-se, exemplo significativo dos modos femininos de
distincdo. Uma oval desenha de modo difuso os contornos da imagem,
dando acabamento ao retrato que a Sra. Antonia exibira para familiares e

pessoas de seu relacionamento.

Para além das semelhancas no padréo de vestuario e serenidade da
pose, podemos adivinhar em Antbnia e em nossa “Baiana” intencdes
semelhantes e o desejo de apresentar uma imagem que estabeleca
distancia do mundo escravo. Os atributos de senhora respeitada se

repetem dentro da mesma oval, sobrepondo a pele negra os acessorios de
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gue simbolizam o conhecimento do comportamento adequado as mulheres

brancas e as mulheres livres.

Cunha nos diz a respeito da situacdo dos sujeitos de um retrato:

“Quem encomenda uma fotografia mostra-se, da-se a
conhecer, esparrama-se pelo papel, a si e a seus
atributos e propriedades, como gostaria de ser visto,

como se vé a si mesmo no espelho.” **

Ambas apresentam-se como querem ser vistas. Mais do que vistas,
admiradas pela sua bela figura e pela respeitabilidade que emanam.
Desejam exibir a prova material de sua existéncia no mundo daqueles que
conseguiram escapar da condicdo desumana de cativeiro. Encontram-se
em condicdo de negociar sua imagem e nao sdo observadas como objetos
de estudo e curiosidade. Conseguem se situar no papel de retratadas
conforme a descricao de Barthes:

“Diante da objetiva, sou ao mesmo tempo: aquele
gue eu me julgo, aguele que eu gostaria que me
julgassem, aquele que o fotégrafo me julga e aquele

de que ele se serve para exibir sua arte”.*

A “Baiana” vai além e funde em uma Unica imagem o0s elementos
indicadores da tradicdo africana, via de regra dispostos sobre os corpos
escravos, e os atributos de emancipagdo. A pintura parece ser uma
sobreposicao da cafuza de Henschel com a senhora Antonia. A retratada
escolhe afirmar sua condicdo social privilegiada pelos mesmos signos que

usualmente estabelecem a posicdo de desigualdade. Sua operacao se

186 CUNHA, Manuela Carneiro da. Olhar escravo, ser olhado. In: Negro de Corpo e Alma. Brasil 500 Anos

Artes Visuais, 1999. p. 135.

187 BARTHES, Rolan. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984. p. 27.
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realiza com sucesso gracas ao casamento das duas estéticas que re-

significa os padrdes de distincéo.
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PARTE Il

O OURO DA “BAIANA”: DISTINCAO E RELIGIOSIDADE
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IX. O RETRATO “BAIANA® E A ARTICULACAO DE VALORES

CULTURAIS, SOCIAIS E RELIGIOSOS

Os elementos de distingcdo social e cultural sdo aqui os elementos de
grande peso no desenho da identidade da retratada na pintura “Baiana”. Como
pudemos ver anteriormente, as representacdes tradicionalmente apontam para
tracos étnicos, roupas étnicas, instrumentos de trabalho ou apresentam o corpo
de modo sexualizado. Nao ha aqui exibicdo de partes do corpo, ou olhares que

expressem faceirice ou nenhum tipo de dogura sedutora.

Mesmo quando comparado aos retratos fotograficos, observamos
diferencas notaveis. Podemos observar retratos que exibem retratados de modo
a caracterizar tipos exemplares da cultura africana e afro-brasileira, ou
individuos cuja indumentaria reproduz os padrbes da elite branca. Aqui o que se
vé é uma sobreposicdo de elementos ocidentais (vestido, luvas, acessorios de
cabelo, penteado, pose) e outros que denotam a origem africana, ou crioula, da
personagem (cor da pele, colares de ouro). Propomos a exploragcdo das
especificidades destes componentes, e a indagacdo acerca de quais
informacdes nos traz sobre a retratada, sua posicdo social e as intencbes

motivadoras da representacao que vemos.

J& no século XVII observamos a apropriacdo por mulheres negras de
elementos representativos do status social anteriormente exclusivo das mulheres
brancas. Parte dessas mulheres eram livres buscando um distanciamento do
lugar social marcado pela escravidao, recorrendo a elementos materiais de
diferenciagdo que espelhassem a dinamica social dominante. Para 0s negros
libertos, o uso de vestes, de alguma forma, distintas se apresenta como

necessidade de afirmacdo de identidade que viabiliza o distanciamento do
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universo da escraviddao. As mulheres buscavam se diferenciar das escravas que
compunham os séquitos senhoriais e daquelas que atuavam como prostitutas.
Estas muitas vezes gerando renda para mulheres brancas que administravam a
renda diaria gerada pelos servicos sexuais destas negras de ganho que saiam a
rua paramentadas com rendas, correntes, anéis e pulseiras. O viajante Carl
Schelichthorst afirma que até “as mulheres publicas escondem a sua vergonha

sob o luxo e a elegancia“.*®®

Um fator de ampliacdo da circulacdo social para mulheres negras € a
situacdo de vida conjugal, ainda que irregular, com homens brancos. A
manutencdo da rigida estrutura da sociedade escravocrata dependia, entre
outras coisas, da implementacdo de normas rigidas que limitassem as
possibilidades de mobilidade social através dos matriménios legais. Individuos
de condi¢cBes desiguais ndo deveriam casar-se. Portanto negras e mulatas nao
deveriam se unir a homens brancos. Estas unifes, quando ocorriam, ndo eram
legitimadas, mas sabe-se que um sem numero de mulheres viveram como
concubinas, sem jamais serem reconhecidas como esposas. Neste grupo

incluem-se escravas e libertas.

Sobre o carater de aceitacdo informal destas unides, parece interessante
o relato de Carl Schelichthorst escrito em 1826. Ele relata ter conhecido uma
moca mestica que vivia com um tropeiro, quando este se encontrava no Rio de
Janeiro, tendo tido com ele uma filha. Ele escreve se dirigindo aos leitores
europeus:
“Peco ao bondoso leitor que encare essa ligacao
do ponto de vista brasileiro. Num pais onde existe
a escravidado; onde a diferenga de pele ndo limita
as inclinagbes, mas pde impecilhos convencionais

para o casamento legal entre gente de cor e 0s que

168

Carl Schelichthorst apud LEITE, Miriam Moreira. A condigdo feminina no Rio de Janeiro, século XIX. S&o

Paulo: Hucitec, 1993. p. 115.
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ainda conservam um preconceito trazido as plagas
americanas pelo orgulho europeu dos primeiros
descobridores; onde as consequéncias de uma
ligacdo desigual se apresentam sob o0s mais
variados aspectos; onde os costumes, 0s exemplos
e até a indissolubilidade do matriménio que a
religido ordena, favorecem o concubinato; (...
semelhante ligagdo ndo é considerada indecente
ou vergonhosa para qualquer das duas partes, e a
opinido ndo a condena, nenhuma lei moral a

impede (...)"*.

Ele segue a dizer que o brasileiro chama de minha Senhora tanto a sua

mulher quanto sua amante.

O Conde de Suzanet diz ainda, em 1845, que como as damas se
casavam muito cedo, estas mulheres das camadas superiores rapidamente
perdiam seus atrativos. Seus maridos entdo “apressam-se em substitui-las por
escravas negras ou mulatas”. Ele acrescenta que “a imoralidade dos brasileiros
é favorecida pela escraviddo e o casamento é repelido pela maioria, como um

laco incbmodo e um encargo inatil™™.

A observacéo dos relatos de Le Gentil de la Barbinais, viajante francés do
final do setecentos, pode ser elucidativa. Ele afirma que “Les portugais naturels
du Brésil préferent la possession d’'une femme noire ou muléatre a la plus belle
femme. ' A preferéncia as negras em detrimento do que Barbinais reconhece

como as mais belas mulheres ja exclui, aos olhos deste visitante, a possibilidade

1%9 1bid., p. 58.

170

QUEIROZ, Maria Isaura Pereira. Viajantes, século XIX: negras escravas e livres no Rio de Janeiro. In:

LEITE, Miriam Moreira, op. cit., p. 186.

"1 FREYRE, Gilberto. Casa Grande e Senzala: formacgédo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. Sdo Paulo: Global, 2004. p. 531.
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de beleza das negras. Para além do reconhecimento do apetite sexual dos
senhores que podiam desde cedo procurar as escravas de sua propriedade, o
autor relata casamentos honrados entre portugueses e luso-brasileiros que se

viram desfeitos por amor a mulheres de ascendéncia africana.

Chica da Silva é a figura emblematica da relacdo entre um homem branco
uma mulher negra liberta. Esta personagem do setecentos é uma figura negra
feminina presente no imaginario brasileiro, e pode nos ajudar a compreender a
situacdo das mulheres forras também no século XIX. A historiografia recente tem
contribuido para apurar fatos e questionar 0 mito e o0s estereotipos a ele

relacionados.'”

Filha de africana e homem branco, nascida escrava entre 1731 e 1735, foi
comprada pelo desembargador Jodo Fernandes de Oliveira. Alforriada logo apos
a compra, Chica era proprietaria de casa e escravos vivendo com este
prestigiado comprador de diamantes uma relacdo estavel no arraial do Tejuco,
atual cidade de Diamantina.

As representacfes que se fizeram dela nos textos histéricos, na
literatura e no cinema transitaram entre imagens redutoras, em versdes
contraditorias: bocal/intelectualizada, cruel/benevolente, feia/bela. Por vezes é
vista como devoradora de homens e em outros momentos como fomentadora da
inconfidéncia. Sua adocdo pelos habitos da elite é muitas vezes apresentada
como fatos aneddticos, e a combinacdo da pele negra e dos modos de mulher
branca, representados como ridiculos e assintosos. Falamos de uma mulher que
inverteu os sinais de poder a ponto de ser chamada de Chica-que-manda em

uma sociedade em que 0s negros sao aqueles que apenas obedecem.

Furtado reproduz o comentario escandalizado do conde de Galveias

sobre mulheres negras da comunidade do Tejuco onde vivia Chica: “irreverentes
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[] a entrar na casa de Deus com vestidos ricos e pomposos totalmente alheios
e improprios de suas condi¢cdes”. Aqui, 0 governador das minas expressa seu
incOmodo em observar signos de afirmacdo adotados por mulheres forras nos

contextos de circulagdo social, em especial as missas dominicais.

Também no século XIX, observamos que, com maior possibilidade de
circulacdo e poder sobre seus proprios caminhos, as mulheres forras
procuravam inserir-se na sociedade para minimizar o estigma da escravidao e
da cor da pele buscando a constru¢cdo de uma identidade hibrida que
acomodasse o0s valores da elite branca. Modos, habitos e indumentaria

passavam a espelhar a cultura da elite escravocrata.

“Com efeito a moda € um dos instrumentos mais
poderosos de integracdo e desempenha uma
funcdo niveladora importante, ao permitir que o
individuo se confunda com o grupo e desapareca
num todo maior que lhe da apoio e seguranca. e
como as modas vigentes sdo sempre as da classe
dominante, os grupos mais proximos estéo, a cada
momento, identificando-se aos imediatamente

superiores atraves da imitacdo da vestimenta™"”.

A situacdo de liberdade permitia o exercicio de atividades diferenciadas,
por exemplo, o trabalho como modista. Debret escreve em 1816:

“Observa-se que também na classe das negras
livres, as mais bem educadas e inteligentes

procuram logo entrar como operarias, por ano ou

172

FURTADO, Junia. Chica da Silva e o contratador de diamantes: o outro lado do mito. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 2003.
173 S0UZA, Gilda de Mello e, op. cit., p. 130.
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por dia, numa loja de modista ou de costureira
francesa, titulo esse que lhes permite conseguir
trabalho, por conta prépria, nas casas brasileiras,
pois com seu talento, conseguem imitar muito
bem as maneiras francesas, trajando-se com

rebuscamento e decéncia”.*"

Observando ainda que tipo de visualidade estas mulheres livres
buscavam constituir, vemos que objetivavam diferenciar-se também das
negras recém-chegadas da Africa. Fazendo referéncia a um relato de
Wertherell que visitou o Brasil na primeira metade do século XIX, Gilberto

Freyre relata:

“as mulheres de cor da época geralmente traziam
0s cabelos cortados e cobertos com turbantes:
moda que lhe pareceu expressdo de asseio num
pais em que dominava o piolho nas cabeleiras até
de senhoras aristocraticas, que por ostentacao de
classe alta e também de belo sexo, conservavam-
nas tdo compridas quanto lhes era possivel. As
negras crioulas e as mesticas é que, de ordinario,
deixavam crescer o cabelo, como para
demostrarem que estavam acima da condicédo de

usarem turbante.“*’

Uma negra liberta certamente teria dificuldade em se inserir socialmente

e estabelecer seu circulo de relacionamento se adotasse o visual das “negras

1" DEBRET, J. B. apud LEITE, Miriam Moreira. A condic&o feminina no Rio de Janeiro, século XIX. S&o0

Paulo, Hucitec, 1993. p. 112.

S FREYRE, Gilberto. Sobrados e Mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento urbano.
Sao Paulo: Global, 2003. p. 207 e p. 215.
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novas“. A visualidade associada a uma maior proximidade da Africa, devia ser
evitada para garantir uma percepcao social diferenciada. Concretamente isso se
traduzia em costumes como: no uso de sapatos e sandalias, no corpo coberto,
no abandono da tradicdo de marcas faciais, 0 uso de roupas e penteados

ocidentalizados. Verger escreve sobre os negros alforriados:

“Téao logo liberto, o primeiro cuidado do africano é de
se vestir com a dignidade que autoriza sua nova
situacdo e de alugar um quarto em um lugar onde ele
estara rodeado de gente de sua ‘nacéo.“"®
Portar um novo vestuario, é importante dizer, também se constituia em
exercicio de uma nova condicdo, visivel também para outros negros, e néo

apenas para a sociedade branca.

Mas refletindo sobre as manifestacbes reconhecidas de preconceito
observadas no Brasil do século XXI, cabe questionar em que medida estes
sinais eram efetivos ao facilitar a insercdo destas mulheres. Além disso, como
observamos, as escravas também exibiam sinais semelhantes, com o propésito

de promover seus senhores.

Freire nos conta sobre os assobios e espirros dos brancos, modo
portugués de mostrar incémodo mediante a presenca de negros. Nas caricaturas
e em manifestacdes da cultura popular, reconhecemos a negacao oferecida pela
sociedade as tentativas de insercdo. Nos versos abaixo, por exemplo, temos a

resisténcia ao uso de insignias de classe por negros livres:

“Negro de luva

sinal de chuva™"

76 VERGER, Pierre. Noticias da Bahia de 1850. Salvador: Corrupio, 1999. p. 219.
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E natural pensar que para a mentalidade da hierarquizada sociedade
brasileira do oitocentos, os conceitos de individuo negro e individuo escravo
dificilmente se desvinculavam. Como conseqiiéncia a percepcao de individuos
como portadores da marca da cor sobre a pele, estariam necessariamente
ligados a idéia de inferioridade e disseminada ao longo de séculos. Os
abolicionistas ja levantavam estas questdes e Joaquim Nabuco escreve em
1881: “Em primeiro lugar o mau elemento da populacdo nao foi a raca negra,
mas essa racga reduzida ao cativeiro”.*”® O abolicionista busca desconstruir a
definicdo de negatividade atribuida aos africanos e seus descendentes. Este
parece ser o discurso que a pintura “Baiana” busca fazer visualmente. Mas ao
contrario de adotar a perspectiva integracionista de completo branqueamento,
ela mantém a marca da autenticidade africana/crioula. Esta operacdo é que

parece inverter a polaridade dos discursos estabelecidos.

Transformar o gestual de um corpo herdeiro de geracdes de trabalho
escravo em uma linguagem corporal preocupada com 0s maneirismos da
etiqueta oitocentista, certamente constituia um deslocamento consideravel, e
ndo ha como supor como esta tarefa foi desempenhada por mulheres negras e
em que medida. Souza comenta observagdes de Balzac sobre costumes, moda
e habitos de distincdo social em que se aponta para o fato de que a hierarquia
social ndo se evidencia exclusivamente através da exibicdo material, mas
depende de demonstracfes mais sutis que denotem a origem e sofisticacdo dos

individuos. Escreve Souza:

“...0 nivel social do individuo nao é revelado pelas
joias, botdes de ouro, correntes faustosas, rendas
e opuléncia dos tecidos — e sim pela arte elaborada

L1 FREYRE, Gilberto. Sobrados e Mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento urbano.

Sao Paulo: Global, 2003. p. 207 e p. 524.
8 NABUCO, Joaquim. O abolicionismo. In: FREYRE, Gilberto. Casa Grande e Senzala: formacéo da familia
brasileira sob o regime da economia patriarcal. Sdo Paulo: Global, 2004. p. 399.
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e dificil de “animar o repouso”, tdo ligada, por
exemplo, a certos elementos secundéarios da
toalete feminina, como o leque, a echarpe e o
chale, cuja voga presenciou atravessando o século

de ponta a ponta”.*”

Na pintura “Baiana” observamos que as maos da retratada estdo cobertas
por delicadas luvas brancas e seguram um lenco. Aqui objetos e gestos em
poténcia se combinam para ajudar a compor a imagem de senhora respeitavel e
pronta para a situacdo de convivio em meio a um grupo social destacado. Nao
se trata apenas de combinar objetos como atributo de classe, mas também de
anunciar possibilidades de comportamento que traduzam a adequacdo que se
espera de um individuo em dada posigéo social.

As luvas femininas ajudam a criar a imagem de distancia do trabalho e de
educada delicadeza feminina. O lengo traz em si 0 anuncio de seu manuseio em
leves movimentos da méao que se aproxima do rosto para chamar a atencao da

beleza da mulher.

“E que a medida que as diferencas exteriores se
atenuam pela generalizagcdo da moda, o individuo
tende a revelar o seu nivel ndo tanto pela fazenda,
o chapéu, as joias, mas pela educacao, jeito de

andar, maneiras™,

Mas no retrato vemos, além das luvas, lenco nas maos e brincos
ocidentais, o impactante conjunto de joalheria afro-brasileira. Testemunho de
outros modos, outros valores, pedem também a validacdo de outros olhares.

Olhares que reconhecam sua qualidade estética, e que saibam ler a variedade

179 s0UZzA, Gilda de Mello e, op. cit., p. 135.

180 |pid., p. 137.
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de significados que trazem. Sao também negros os olhares que reconhecem
plenamente nos colares, modos de distincdo especificos de seu grupo de

pertencimento.

Os colares de contas douradas que vemos no retrato da “Baiana” sao
exemplos da joalheria crioula usada por negros e negras na Bahia do século XIX
(figuras 60 e 61). A documentacdo pré-abolicdo também mostra como as joias
eram um importante item dentre os mencionados nos testamentos das negras
libertas que deixavam estes objetos para seus filhos.*® O uso de pecas de ouro
era uma maneira de exibir simbolos de distincdo e capitalizar recursos ao
mesmo tempo. Os testamentos indicam que as posses das mulheres negras
libertas permaneciam como legado aos seus filhos e 0s inventarios apresentam

repetidos registros de joias de diversos valores.

A origem dessa joalheria provém dos cultos religiosos afro-brasilreiros.*®
A técnica da fundicdo utilizada em sua confeccédo foi introduzida pelos negros
malés africanos que dominavam as propriedades e o manuseio dos metais. '*
Nos terreiros de candomblé, o artesdo que trabalhava na producdo dos objetos
de culto usados nas cerimbnias era chamado de ferramenteiro ou ferramenteiro
de santo. A ele era destinada a producéo das ferramentas dos orixas, das figas,
dos encastoamentos de dentes, e outros que ficavam expostos nos pejis
(santuarios). Também eram produzidos objetos corporais femininos como os
ib6s e idés (pulseiras), copos (punhos ou pulseiras escravas), bracadeiras e
outras joias que funcionavam como emblemas, simbolos de cada entidade divina

nas dancas ritualisticas.

181 OLIVEIRA, Maria Inés Cortes de. O liberto: 0 seu mundo e os outros, 1790-1890. Salvador: Corrupio, 1988.

p. 47.

182 Sobre a joalheria afro-brasileira: LODY, Raul. Jéias de Axé: fios-de-conta e outros adornos do corpo: a

joalheria afro-brasileira. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001.

18 OLIVEIRA, Maria Inés Cortes de, op. cit., p. 35.
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A cultura material africana conseguiu manter elos de memdria através do
trabalho destes artifices do metal que criaram pecas com profundas ligacdes a
simbologia tradicional. O orix& relacionado ao trabalho com metal € Ogum. Este
deus-ferreiro, artesdo divino detentor do poder sobre todos os metais, é o0 orixa
senhor da forja e do fogo. Seus dominios se estendem a guerra e a agricultura,
uma vez que detém o conhecimento sobre as armas e as ferramentas de plantio
e colheita. Guerreiro, desbrava matas e constréi estradas propiciando mudancas
de toda ordem. O dourado das contas, por sua vez, esta relacionado a Oxum,
deidade das aguas doces e da riqueza.

Na joalheria dos candomblés, as contas metalicas como as dos colares
dos retratos sdo indicio de status dentro das familias de santo. Estes fios-de-
contas sao herdados pelos descendentes na hierarquia dos terreiros tradicionais.
Os diferentes materiais utilizados nos colares religiosos constituem uma
linguagem decodificada pelos pais e maes-de-santo e suas comunidades. Este
texto visual € tema dos processos iniciaticos relacionados a ritualistica das
religides afro-brasileiras. Os colares funcionam como emblemas de carater
social e religioso que conectam homem e santo, localizando o papel dos

individuos nos rituais do terreiro.

Algumas pecas da joalheria religiosa afro-brasileira sairam dos cultos e se
proliferaram entre as negras e mulatas da provincia, fosse “por empenho das
senhoras ou por gosto de seus amores™®. Estas pecas eram feitas com
exclusividade para estas mulheres negras e seguindo modelos distintos
daqueles usados pelas senhoras brancas. Verger afirma sobre a difusdo destes
costumes:

“As joias usadas pelas mulheres africanas na
Bahia sdo muito bonitas e de concep¢ao muito

18 TRINDADE, Jaelson Bitran. Arte colonial: corporagao e escraviddo. In: ARAUJO, Emanoel (Org.). A mao
afro-brasileira: significado da contribuicéo artistica e historica. S&do Paulo: Tenenge, 1988. p. 129.
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Fig. 60

Colar (Grilhdo), séculos XVIII — XIX
Ouro, 117 x 1,7 cm

Colecéo particular

Fig. 61

Colar, séculos XVIII — XIX
Ouro, 70 cm

Colecéao particular
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original. Isto tanto para as que ainda sao
escravas a servico das grandes familias,
preocupadas com a afirmacdo de sua opuléncia
até mesmo na riqueza dos ornamentos usados

pelos escravos de casa”.'®

O relato de um baiano observando negras ex-escravas apos a abolicdo
aponta a manutencao desses objetos valiosos. Ele recorda “ter visto em menino,
na casa de seus avos, algumas ex-escravas que ‘vinham visitar Sinha Velha, os
bracos cheios de pulseiras onde, ndo raro, se via a efigie de D. Pedro Il, o
pescoco a cair de corddes de ouro e na cintura, por baixo do pano da Costa de

cores vivas, pencas e mais pencas de balangandas.”®

Os amuletos eram as pecas mais difundidas pelos baianos, usados nos
colares, pulseiras ou em molho nos argolfes trazidos na cintura. O balanganda é
um molho de amuletos amplamente utilizado na Bahia e exemplo da polissemia
observada nos costumes de negros escravos. Muitas vezes o0s colares de contas
e 0s balangandas sintetizavam em um unico objeto uma estética ndo ocidental, a
sensibilidade magica paga e o gosto por materiais valiosos valido para ambas as
culturas. Estas pecas funcionavam como elos com uma histdria cultural de

matrizes étnicas.

Em seu estudo sobre a joalheria afro-brasileira, Lody faz referéncia
as bolas confeitadas que compde colares como 0Ss que vemos na pintura.
As contas esféricas eram confeccionadas na Bahia ou na regido do Douro
em Portugal. Para o autor o trabalho artesanal que vemos na superficie das

contas esféricas apresentam semelhancas com elementos da cultura

18 VERGER, Pierre. Noticias da Bahia — 1850. In: LODY, Raul, op. cit., p. 109.

'8 TRINDADE, Jaelson Bitran. Arte colonial: corporagao e escraviddo. In: ARAUJO, Emanoel (Org.). A mao
afro-brasileira: significado da contribuicdo artistica e histérica. Sdo Paulo: Tenenge, 1988. p. 129.
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Fig. 62

Baianas com joias, séc. XIX
Lindemann

Fotografia

Colecao Berbert de Castro, Salvador
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Portuguesa, como o trabalho luso-muculmano da filigrana, ou até mesmo
com a decoracdo da docaria tradicional daquele pais. Estabelece ainda

paralelos com a visualidade dos arabescos e da escrita islamica.*®”

Os fios de conta metalicos vistos no retrato em estudo se
assemelham aos utilizados, ainda hoje, pelas senhoras da irmandade da
Boa Morte em Cachoeiro do Itapemirim na Bahia.'*® Criada para contribuir
para a libertagdo dos negros escravos, arrecadando dinheiro para alforrias
e resguardando negros fugidos, a irmandade ainda mantém atividades de

cunho social-comunitario e festivas.

Para seus membros, a boa morte garantida pela virgem funcionava
como uma metéfora da passagem para a liberdade dos negros escravos.
Figura como imagem do fim dos sofrimentos, sejam eles da existéncia
terrena como da vida dos cativos negros. Morta a vida escrava, € possivel
renascer outro, livre. As mulheres de irmandades como esta eram
chamadas de negras de partido alto (fig. 62), denominacgao indicativa de
diferenciacéo social. Ainda hoje, nas principais atividades do calendario da
irmandade séo utilizados trajes especiais. Além do lenco sobre a cabeca, a
utilizacdo do pano sobre os ombros e uma profuséo de colares persistem

como elementos da tradigdo de indumentaria negra.'®

Verger escreve sobre as diferentes irmandades em atividade na

Bahia por volta de 1850, enumerando as reservadas aos negros:

“Os negros africanos agrupam-se por nacdes

de origem; os angolanos e os congoleses formam a

LODY, Raul, op. cit., p. 82.

Sobre a irmandade: NASCIMENTO, Luiz Claudio Dias. Presenca do Candomblé na Irmandade da Boa
Morte: uma investigacédo etnogréfica sobre ritos mortuérios e religiosidade afro-baiana. Dissertagdo de
Mestrado, Salvador, UFBA, 2002. p. 127.

189 bid., p. 127 .
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de escravos de ganho e libertos que se reuniam pra formar um caixa para

Irmandade de Nossa Senhora do Rosario, na praca
do Pelourinho; os daomeanos, a de Nosso Senhor
das Necessidades e da Redencéo, na capela do
Corpo Santo e os Nago-Yorubas, esta formada por
mulheres que é a de Nossa Senhora da Boa Morte,
na pequena igreja da Barroquinha. Os negros
nascidos no Brasil, formam a Irmandade do Senhor
Bom Jesus dos Martirios e se relnem em torno da
devocdo a Sdo Benedito, seja na Igreja de Nossa
Senhora da Conceicdo da Praia, seja na de S&o

Francisco ou na de Nossa Senhora do Rosario.“*

Muitas vezes individuos negros organizam juntas de alforria, grupos

compra de alforrias, muitas vezes ligadas a irmandades.’

organizagbes eram comuns em diversas partes do Brasil. Sobre o contexto

do Rio de Janeiro, nos diz Karasch:

“As associagles religiosas eram, evidentemente, 0s
principais grupos sociais da cidade e a maior parte da
vida social dos escravos acontecia em torno das
irmandades catolicas ou dos grupos religiosos
africanos. As numerosas procissoes, festas sagradas,
dancas e divertimentos eram centrais a sua vida
social. [...] No caso das escravas, especialmentre,

toda a sua vida social e comunitaria estva baseada

199 VERGER, Pierre. Noticias da Bahia de 1850. Salvador: Corrupio, 1999. p. 65.

9% |pid., p. .2109.
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nos grupos religiosos, pois havia pouca opcdes

abertas a elas [...] “**

O dado mais relevante a apontar é o fato das irmandades serem
testemunho do cruzamento cultural fundamental na historia negra brasileira:
aguele em gue se encontram a religiosidade africana e a crista. A origem de
alguns dos principais terreiros da Bahia se entrelaca com a historia da
irmandade, apesar de sua forte ligagdo com a Igreja catdlica. Com seus
cultos cheios de segredos, exemplificam uma luta de séculos em que a
articulacéo social e a manutencdo da memoria cultural adquirem extrema

importancia.

“Este grupo de mulheres de aparéncia muito catdlica
praticante, sdo ao mesmo tempo, as fiéis guardias
dos cultos africanos dos orixds nago-oruba da atual
Nigéria e do Daomé*“'*:,

Nos rituais sagrados nas igrejas ou em festividades do candomblé,
essas mulheres desfilavam sua joalheria, seus panos da costa e seus

amuletos, testemunhos de seus deslocamentos no espago e no tempo.

Mesmo sem termos condicbes de relacionar, a retratada, a uma
irmandade especifica, 0 mais importante é reconhecer o contexto que nos
apresenta um conjunto de mulheres: com papel de liderangca em sua
comunidade, responsaveis pela manutencéo de valores tradicionais de seu
grupo de pertencimento, reconhecidas como um grupo diferenciado. Isso é
especialmente valido para as mulheres da Irmandade da Boa Morte, mas é
também verdadeiro para as mulheres negras livres de modo geral. Karasch
nos fala sobre o contexto do Rio de Janeiro.

192 KARASCH. Mary. A vida dos escravos no Rio de Janeiro. S0 Paulo: Companhia das Letras, 2000, p. 395.

93 pid., p. 221.
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“As  mulheres africanas, antigas escravas
emancipadas, sdo muito independentes. E em torno
delas que se forma a familia. Elas vivem com
companheiros e pais sucessivos de seus filhos, sem
gue se possa por isso tacha-las de mulheres
libertinas. Elas sdo em geral mais ricas que o0s
homens com quem vivem amasiadas [...] Elas
vendem no mercado e, boas comerciantes, ganham
dinheiro e mesmo enriguecem, tornam-se
proprietarias de pequenas casas onde elas habitam e

gue alugam a seus compatriotas***.

O modo como esta distingdo reconhecida e legitimada socialmente se
tornava visivel, pode nos informar sobre a natureza dos cédigos vigentes.
Em especial aqueles que regem os valores culturais que se afirmam nos
encontros entre valores de grupos brancos e negros da sociedade. Neste
caso se tratam de valores religiosos, afirmados pela relacdo com a joalheria

e sua simbologia e, com a dupla via de espiritualidade das irmandades.

E importante constatar que, se tradicionalmente a busca de afirmacéo
social se expressa pela sobreposicdo de objetos e gestos relacionados a
cultura branca, no retrato surge uma inversdo. Os colares assumem a
situacdo de destaque maximo como significantes, garantindo que o carater
de distincdo social da personagem se desse em funcao de uma oOtica que
vai além dos valores hegemdnicos vigentes. Nesta operacdo a retratada
consegue se distanciar da associacdo inequivoca que relaciona negro e
escravo e também aos cédigos estabelecidos que historicamente sinalizam

a insercao social.

194 KARASCH. Mary, op. cit., p. 221.
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Compondo a visualidade de negro escravo temos, usualmente, a
relacdo com o trabalho, as roupas de origem africana ou afro-brasileiro, os
pés descalcos, a presenca dos senhores. As imagens de negros livres
incorporavam os signos diferenciadores de propriedade de comportamento
dos brancos. Mas aqui se quebra esse jogo de oposicdo. A afirmacéo de
identidade autbnoma da mulher se faz através de elementos de significacéo

de origem negra.

A afirmacdo de negritude e portanto de distincdo cultural, e, em
parte, a afirmacéo de distingdo social correm paralelas e ndo dissociadas
como usualmente ocorre. E claro que as roupas e joias ocidentais
complementam a construcdo da imagem, mas nao carregam em Si 0
potencial de comunicacdo de valores para os observadores negros do
retrato. Ai se estabelece outro aspecto subversivo da obra, uma vez que

desvirtua o circuito de circulacdo das pinturas deste género.

Além de exibir uma personagem nao habitual desta categoria de
imagem no oitocentos brasileiro, por fazer parte de um grupo social que nao
era visto como digno de perpetuar suas imagens por este meio, a pintura
provavelmente foi criada para ser vista por outros negros. A hipétese de
producgéo da pintura a partir da dindmica de uma irmandade religiosa pode
nos levar a imaginar que o local de exibicdo da pintura fosse um espaco em
uma igreja freqientado pela comunidade negra. Neste contexto o0s
significados de classe, ragca e religiosidade imbricados na obra seriam
compreendidos e apreciados pelos pares da retratada.

E importante localizar aqui o sentido profundo que o grupo social de
pertencimento tinha para estes individuos. Os grupos sociais, irmandades e
associa¢fes substituiam para estes individuos negros a funcao das familias
africanas originais, abandonadas com seu rapto ao Brasil. Um dos valores

centrais africanos, diz respeito a ancestralidade e a meta de constituir:
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“uma familia extensa com raizes profundas nos
ancestrais e a perspectiva de muitos descendentes
no futuro, que, por sua vez, 0S reverenciariam como
ancestrais. Uns poucos conseguiam realizar este
sonho, mas eram excecdes: a maioria fracassava e
tinha de buscar a ‘vida em familia® de outras

maneiras .

O grupo de iguais, negros de origem comum, p6de contemplar a
pintura, reconhecendo na imagem um membro de um grupo cujos lagos
carregavam significados valiosos. A continuidade no tempo, prometida pelo
género do retrato, se soma aqui a outros sentidos espirituais agregadores.
A perenidade da imagem se relaciona, no olhar destes homens e mulheres,
a permanéncia constituidora da ancestralidade. A imagem da mulher
retratada materializa aos seus descendentes, parentes e afetos, sua
existéncia passada, fazendo com que ela possa continuar no presente entre

0S seus, através do olhar dos seus.

195 KARASCH. Mary. Op. cit., p. 397.
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X. CONCLUSAO

Meus amores sao lindos, cor da noite
Recamada de estrelas rutilantes;
T&o formosa crioula, ou Tétis negra

Tem por olhos dois astros cintilantes

Meus Amores (trecho)™*

Luiz Gama’

O poema Meus Amores de autoria de Luiz Gama € o primeiro da
literatura brasileira dedicado a beleza de uma negra. No poema, 0 autor ex-
escravo que nao chegou a ver a abolicdo, busca na mitologia grega o
paralelo com Tétis, a mais bela das nereidas, amada por Zeus, 0 soberano
dos deuses. O autor elogia os olhos cor da noite e as pernas de ébano de
sua amada, chamando atencéo a sua cor de pele e criando metaforas de

exaltacao.

Ambas as obras, o poema e nossa pintura, pairam acima da pesada
rede de estere6tipos negativos que embotam a sensibilidade

preconceituosa da sociedade escravista e abrem espaco para discursos

GAMA, Luiz. Trovas Burlescas e escritos em prosa. Sdo Paulo: Cultura, 1944. p 141-142.

Luiz Gonzaga Pinto da Gama (Salvador BA, 1830 - S&do Paulo SP, 1882). Filho de Luisa Mahin, negra
escrava que teve papel importante articuladora de revoltas na Salvador do século XIX. Foi vendido pelo pai,
em 1840, por causa de uma divida de jogo. Freqiientou o curso de Direito como ouvinte, mas ndo chegou a
completa-lo. Fundou periédicos importantes como Diabo Coxo e o Radical Paulistano e colaborou com
diversos outros. nos jornais Ipiranga, Cabrido, Coroaci e O Polichileno. Fundou, em 1869 o jornal Radical
Paulistano, com Rui Barbosa. Em 1873 foi um dos fundadores do Partido Republicano Paulista, em Itu SP e
teve intensa participacdo em sociedades emancipadoras, ha organizacao de sociedades secretas para fugas
e ajuda financeira a negros, além do auxilio na libertacdo nos tribunais de mais de 500 escravos foragidos.
Seus poemas estao vinculados a segunda geracdo do Romantismo.
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alternativos que dialogam com valores hegemonicos ao mesmo tempo em
gue parecem esgarca-los.

No caso do poema, o artista € um individuo negro. Na pintura,
provavelmente ndo. No entanto, consideramos a co-autoria da propria
retratada, participante da construcdo da imagem através de suas escolhas.
A linguagem visual da pintura estabelece um discurso ousado. Ousado se
analisado em fungéo do género em que se insere, ousado pela personagem

que apresenta, mas sobretudo pelo modo em que ela se déa a ver.

O século XIX abre poucas possibilidades para este “dar-se a ver* dos
individuos negros, relegando a invisibilidade tudo que se desviasse do
estrito escopo de representacdo dos padrbes hegemonicos. O poder de
producdo das imagens, até o advento da fotografia esta concentrado em
namero reduzido de individuos. E estes tinham pautas restritas ao definir a
escolna de seus assuntos. As mulheres negras cabia ilustrar a
surpreendente variedade de tipos femininos de origem africana dentro de

suas especificidades de trabalho, sensualidade e sexualidade.

O retrato a “Baiana” veste esta mulher negra. Nao apenas com
roupas de senhora, como ja era habito de escravas e libertas; ndo apenas
com aderecos crioulos ou africanos, ja vistos em sua dimensao de exotismo
em diversos contextos. O vestir neste caso € mais um revestir de dignidade

gue parece exalar das intencdes de auto-representacéo da retratada.

O fato da mulher que vemos representada em nossa pintura ter
escolhido ter sua imagem fixada em um retrato, nos revela uma relacao
com costumes bastante préprios da elite branca. Sua pose e modo de
apresentacdo buscam fixar sua imagem de acordo com padrfes louvéaveis e

legitimados por este grupo. A identidade de nossa personagem se constroi
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na adocdo destes modos e valores, na simultdnea subversao que opera ao
combina-los a elementos que sdo os seus proprios, e que denotam sua
origem africana. Ela escolhe um padrédo de feminino que ja a distancia da
associacao com o trabalho pesado.

A imagem nega as relacbes de percepcdo de diferencas presa a

convencdes estanques. Como nos diz Montes:

“A diferenca que se assinala pelo espaco e pelo
gestual, nas atitudes opostas de negros e brancos: 0s
que fazem e os que observam. Um corpo que se
perde na paisagem, coisa entre coisas, e que aponta
para um nao lugar social, ou apenas para o lugar de
um “tipo”, em retratos de negros, que no estudio
fotografico se congelam, fora de lugar, em suas lides

cotidianas.”**®

Tudo no vestuario de matriz africana sugere a condicdo escrava. A
estratégia da retratada foi vestir-se ecoando os padrdes da elite, adotando
como significador de africanidade as joias afro-brasileiras. Ao olhar as
voltas que lhe envolvem o pescoco e lhe caem pelos ombros, podemos
imaginar que se constituem em um manto protetor. Os colares sao
testemunho da possibilidade de vida plena, vivida enquanto mulher livre e
estandarte de sua importancia social ndo apenas para a sociedade branca,
mas também para negros livres e escravos de sua convivéncia, seus iguais.
Se o vestido, os braceletes e as delicadas luvas tratam de sua tentativa de
insercdo e pertencimento, os colares podem nos falar de outros

observadores para a pintura. Aqueles seus pares que reconhecem nas

19 MONTES, Maria Lucia. Olhar o corpo. In: NEGRO de Corpo e Alma. Mostra do Redescobrimento. S&o
Paulo, Associagdo Brasil 500 Anos, 2000. p. 64.
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muitas contas esféricas valores religiosos transcendentes ao valor material

do ouro de que sao confeccionadas.

Mas por vezes a proOpria pintura, enquanto modo de producdo de
imagens € vista como portadora de poderes de natureza quase magica.
Alberti nos diz que a pintura possui “a forca divina de fazer presentes os
ausentes; mais ainda, de fazer dos mortos, depois de muitos séculos, seres
guase vivos“.'® No retrato se encontram duas perspectivas sobre a
presentificagdo da ancestralidade: uma ocidental legitimada pelos
pressupostos do género da pintura de retrato, outra em que a tradicao
cultural supera a distancia imposta pelo Atlantico e pelo tempo, através da

religiosidade.

A orgulhosa afirmacao dos costumes de origem € certamente um dos
elementos subversivos desta representacdo. Em especial quando
apresentado com a dignidade e a serenidade soberanas fixadas no retrato.
E tentador buscar imaginar a reacdo de outros membros da comunidade
negra da qual fazia parte nossa retratada, observando a obra. Devemos
lembrar que a dindmica de comunicacdo da imagem que o0 retrato

apresenta depende do olhar apreciativo de outros individuos.

“O nosso rosto € a parte do corpo que
menos vemos e que pouco conhecemos.
Por isso, aprendemos a avaliar a sensacao
que causamos aos outros, mirando-nos no
olhar alheio. A aprovacdo ou reprovacao
gue nele percebemos nos guia e nos da a

dimensao de nossa presenca”.”®

199 ALBERTI, Leon Batista. Da Pintura. Campinas: Editora da Unicamp, 1999. p. 101.

20 COSTA, Cristina, op. cit., p. 99.
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O rosto que vemos escapa da reducdo impingida pela otica
estereotipada. Os estudos sobre a presenca de afro-americanos na arte dos
Estados Unidos durante o século XIX apontam para padrbes de notavel
estereotipia®*. Guy C. McElroy identificou quatro tipos genéricos para estas
representacdes: bufdes grotescos, servicais, artistas cOmicos e sub-
humanos ameacadores. O critico literario Sterling Brown vé um leque
ampliado que inclui tipos como o negro bruto, 0 mulato tragico, e o exético
primitivo. Muitos destes padrdes de representacdo certamente encontram
paralelos na producéo brasileira, produto de uma sociedade de padrdes de
segregacao distinto, mas herdeiro de semelhancas geradas por um regime

escravocrata também cruel.

Para Miceli, a construcdo de um retrato depende de forcas
complementares: “de um lado, os reclamos e apelos dos retratados com
vistas a modelagem de imagens ajustadas as suas necessidades de
afirmacao erotica, estética e politica, numa palavra, de todas as dimensdes
mobilizadas pela existéncia social; de outro, a oferta de procedimentos,

solucdes e linguagens por parte do retratista”.?*

Sa0 essas instancias da existéncia social que se sobrepbe de
modo surpreendente na pintura, em especial quando o erético se da pelo
sabor da observacdo e admiracdo, sem a exposicdo e disponibilidade
habitual. Ha uma afirmacdo de carater politico que assertivamente dispde
um existir negro individualizado, contrastante com todos os pressupostos do

escravismo. A sublime dimensao estética apresenta uma beleza envolta em

201 GATES, Henri Louis. The Face and Voice of Blackness. In: BERGER, Maurice. Modern Art and society.
Nova York: HarperCollins, 1994. p. 52.

292 MICELI, Sergio. Imagens negociadas: retratos da elite brasileira. Sdo Paulo: Schwarcz, 1996. p. 98.
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ouro que reluz na propria pele de ébano, e, ignora os esteredtipos de

desclassificacdo historicamente relacionados as mulheres negras.

Esta pesquisa buscou levantar questbes acerca da pintura
“Baiana“, abrindo perspectivas para investigacoes futuras e reconhecendo a

natureza fugidia das obras de arte. Como nos diz Coli:

“Seja como for, diante de qualquer obra, o olhar que
interroga é sempre mais fecundo do que o conceito
gue o define.

Vale mais, portanto, colocar de lado as nocbes e
interrogar as obras [...] Se me dirijo diretamente as
telas, de modo honesto e cuidadoso, percebo que
elas escapam continuamente aquilo que eu supunha
ser a prépria natureza delas, e o que é pior, fogem
para regides ignotas, ndo submetidas ao controle do

meu saber” %

Mesmo escapando repetidamente as definicbes definitivas, o
retrato se mostrou generoso ao se abrir para o olhar indagador, e permitir a
construcdo de hipdteses, que, esperamos, continuardo a se multiplicar no

futuro.

203 coLl, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século XIX. In: BRASIL Redescoberto. Organizacao de

Carlos Martins, Rio de Janeiro, 1999. p. 125. Catéalogo.
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