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RESUMO

SA, Daniel Alcantara de. Musealizacdo e negras de ganho: praticas museoldgicas e
apropriacdo de representac@es oitocentistas do Rio de Janeiro.
Orientador: Bruno Brulon Soares. UNIRIO/MAST. 2020. Dissertacéo.

A dissertacdo analisa as apropriacbes de representacfes em obras iconogréficas
musealizadas que tém como tematica mulheres negras de ganho no século XIX. As imagens
em questao foram produzidas na década de 1840, no Rio de Janeiro, pelos artistas Paul Harro-
Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral Teive. A utilizacdo de tais imagens, dadas em
instituicbes museoldgicas, foram consideradas a partir das trés etapas de musealizacéo
elaboradas por Stransky — selecdo, classificacdo e comunicacdo — de 2008 a 2019. A
apropriagdo cultural das referidas representacbes (Chartier) € a abordagem principal do
presente trabalho. A contextualizacdo da producdo de imagens e o aporte teérico sobre os
conceitos de musealizagdo somam a abordagem museoldgica sobre as imagens. O Rio de
Janeiro oitocentista, as mulheres negras da época e o0s artistas em questdo foram
pesquisados. A iconografia esta salvaguardada no acervo do Instituto Moreira Salles do Rio de
Janeiro. Com base nos dados provenientes desta instituicdo, a musealizacdo das imagens foi
analisada. A delimitacdo do periodo de pesquisa, adicionado ao estudo da iconografia do
passado, visou a compreensdo de como as representacdes de mulheres negras produzidas no

século XIX sdo apropriadas (musealizadas) no presente pelas instituicées culturais.

Palavras-chave: Museus; Museologia; Negras de ganho; Rio de Janeiro; Século XIX; Paul

Harro-Harring; Eduard Hildebrandt; Lopes Cabral Teive.
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ABSTRACT

SA, Daniel Alcantara de. Musealization and black women of gain: museological practices
and appropriation of 19th century representations of Rio de Janeiro.
Advisor: Bruno Brulon Soares. UNIRIO/MAST. 2020. Dissertation.

The dissertation analyzes the appropriations (musealization) of representations of black
women in the 19th century. The images were produced in the 1840’s in Rio de Janeiro by the
artists Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt and Lopes Cabral Teive. The use of such
images, in museological institutions, were considered based on the three stages of
musealization elaborated by Stransky - selection, classification and communication - from 2008
to 2019. The cultural appropriation of the referred representations (Chartier) is the main
approach of the present research. The contextualization of the production of images and the
theoretical on the concepts of musealization have been added to the museological approach to
images. 19th century Rio de Janeiro, black women “in gain” of the time and the artists in
question were researched. Iconography is safeguarded in the collection of the Moreira Salles
Institute in Rio de Janeiro. Based on data from this institution, the musealization of the images
was analyzed. The delimitation of the research period added to the study of past iconography
aimed at understanding how the representations of black women produced in the 19th century

are appropriated (musealized) in the present by cultural institutions.

Keywords: Museums and Museology; Black women in gain; Rio de Janeiro; 19th century; Paul
Harro-Harring; Eduard Hildebrandt; Lopes Cabral Teive.
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INTRODUCAO

E de suma importancia avaliar como objetos produzidos no passado s&o
apropriados no presente. Quando esses artefatos possuem formato de imagens, a
discussdo sobre como séo utilizadas é passivel de observacdo atenta devido a sua
complexidade. Nas instituicbes museoldgicas, a apropriagcdo das representacdes
iconograficas é feita de distintas formas, indicando que esse uso tem relacdo com o

acesso e a apresentacdo dessas producdes em varias instancias.

A pesquisa trata das apropriagcdes de representacdes de negras de ganho nas
obras dos artistas Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral, realizadas
por instituicdes museoldgicas. O recorte temporal é a partir de 2008 — ano em gque as
gravuras passam a pertencer a area de lconografia do Instituto Moreira Salles do Rio
de Janeiro — até 2019. As praticas institucionais executadas pelos Instituto Moreira
Salles do Rio de Janeiro (2015) e Instituto Tomie Ohtake em S&o Paulo (2014 e 2018)
foram analisadas com base nos processos de selecdo, classificacdo e comunicagao

museologicas.

A iconografia pesquisada foi produzida na década de 1840 e representa o Rio
de Janeiro imperial no que implica o aspecto espaco-temporal. As imagens escolhidas
para analise tém como tematica as negras de ganho no Rio de Janeiro representadas
pelos trés artistas em questdo. As representacdes fazem parte dos conjuntos
Costumes do Brasil (Lopes Cabral), Brasilian Souvenir (Eduard Hildebrandt) e
Esbocos Tropicais do Brasil (Paul Harro-Harring). Tanto os artistas viajantes como as
mulheres negras de ganho estdo ligados aos oitocentos, 0 que torna necessaria uma
contextualizacdo da época para a compreensdo do universo envolvido na producéo

das obras.

A temética relacionada as mulheres negras na década de 1840 no Rio de
Janeiro também necessita de andlise para contextualizagdo de produgéo das imagens.
E importante ressaltar que essas mulheres estavam sujeitas ao sistema escravista.
Foram representadas em atividades relacionadas ao pequeno comércio de alimentos
ou manufaturas em meio urbano — na maioria das vezes. Sobre o trabalho, &
necessario apontar que as negras de ganho, ao prestar servigcos, tinham acesso a
rendimentos. Trabalhar ao ganho significava ficar com uma parte dos rendimentos
obtidos pela prestacao do servico — seja lavar roupas, comércio entre outros. Sendo

escravizada, uma parte ficava com seu proprietario e outra para si. Com o acumulo



desses “ganhos”, provenientes desses trabalhos, no caso das escravizadas, estas
poderiam comprar sua alforria e exercer as mesmas atividades sé que tendo os

rendimentos para si.

Na andlise desenvolvida, as apropriagcdes das representacdes em questdo
estdo conectadas ao processo de musealizacdo. Musealizar, segundo Cury (2005, p.

24) implica na “...transferéncia do objeto de seu contexto para o contexto dos
museus...”. Entende-se essa conjuntura ndo de maneira estritamente fisica, mas de
modo simbdlico — mudanca também da “valorizacdo dos objetos” em decorréncia da
insercdo em contexto museoldgico. Portanto, o enfoque dado as representacfes de
mulheres negras refere-se a “...um processo que se inicia com a selecéo realizada

pelo “olhar museoldgico” sobre as coisas...”. Por meio de analise de praticas
museoldgicas (instituicdes culturais) objetivou-se a compreensao do que foi agregado

em ambito simbdlico de representacoes.

Sobre as préaticas museologicas, a utilizagdo das referidas imagens — por
instituicdes culturais — iniciou-se ao entrar em contato com o IMS Rio (contexto
museoldgico). Ao ser inserido nesse contexto, o0 objeto em questao se tornou musealia
— ou objeto de Museu — e assim operou-se “...uma mudanga de estatuto do objeto”
segundo Desvallées e Mairesse (2019, p. 57). Ao objeto em questdo, agregou-se um
novo contexto social, que uma vez dentro da instituicio museoldgica, assume o papel
de “evidéncia material ou imaterial do homem” conforme explicitado igualmente por
Desvallées e Mairesse (2019, p. 57). No Museu, a iconografia pode ser acessada
como fonte de estudo, como é o caso da pesquisa. Segundo Desvallées e Mairesse, a

musealizagdo como processo cientifico

(...) compreende necessariamente o0 conjunto das atividades do
museu: um trabalho de preservagcdo (selecdo, aquisicdo, gestéo,
conservagdo), de pesquisa (e, portanto, de catalogacdo) e de
comunicacdo (por meio da exposicdo, das publicacdes, etc.) ou,
segundo outro ponto de vista, das atividades ligadas a sele¢éo, a
indexacdo e a apresentacdo daquilo que se tornou musealia.
(DESVALLES; MAIRESSE, 2019, p. 58)

As diversas praticas museologicas dao-se em diferentes ambitos nas
instituices. Por esse motivo, analisar aquisicdo (selecdo), a separacgédo por colecoes e
plataforma documental (classificacdo) e processos que envolvem comunicacao
(museoldgica) das imagens por meio de exposicdes, por exemplo, torna-se necessario

para o entendimento a maneira como foram apropriadas. No acervo do Instituto



Moreira Salles (IMS) do Rio de Janeiro, as gravuras de Eduard Hildebrandt e Lopes
Cabral estdo na colecdo Martha e Erico Stickel e as obras de Paul Harro-Harring na
colecdo Paul Harro-Harring. A analise com foco na separacédo das obras em cole¢cfes
(praticas museoldgicas) esta relacionada a etapa de classificacdo, por exemplo, e

pdde ser feita por meio de pesquisa de dados do IMS Rio.

As acdes museoldgicas que inferem as obras pesquisadas nao estdo
relacionadas s6 a instituicdo que as abriga no acervo. Portanto, é fundamental saber
como foi a trajetéria das imagens dentro e fora da instituicdo em questdo (IMS Rio).
Informagdes provenientes das instituices culturais que se apropriaram das referidas
imagens tornaram-se necessarias. Tais dados dizem respeito a biografia da
iconografia em questdo e foram possibilitadas por meio do contato com o setor de

iconografia do IMS Rio.

A partir dos dados sobre as gravuras — data da aquisicdo, documentacéo, a
quais colecdes pertencem e em quais exposi¢cdes foram utilizadas — foi possivel
comecar a analisar como se deram as praticas que estéo relacionadas ao processo de
musealizagdo. Sobre a finalidade de musealizar um objeto, disserta Brulon (2018, p.
199) “O primeiro passo da musealizagdo € a definicdo de uma intengdo”. Esta
intencdo, conforme o autor, € acompanhada de pesquisa e depende dos interesses da
instituicAo museoldgica. Sobre pesquisa museologica, Brulon (2018, p. 204)
exemplifica que independente da area de conhecimento utilizada — “conservacao”,

“documentacgao”, “de campo”, entre outras — trata-se de pesquisa museoldgica se tiver

aplicacdo de carater museoldgico.

A pesquisa é aspecto fundamental para todas as etapas da musealizacdo — e
pode influenciar ou embasar a “intengdo” que acarreta a musealizagdo. Portanto, é
vital que além do estudo da trajetéria das obras escolhidas, da biografia dos autores,
da contextualizacdo da época em questdo; que se pesquise 0s aspectos ligados a
musealizacdo além das atividades acerca da instituicdo museologica e da referida

iconografia.

As obras de Paul Harro-Harring, por exemplo, fizeram parte de uma exposicao
gue teve como foco central o préprio artista. As imagens expostas eram de tematicas
variadas e o fio condutor foi baseado nas 24 gravuras que o artista produziu quando
esteve no Rio de Janeiro em 1840. Paisagens, meio urbano, homens e mulheres: pelo
menos uma destas tematicas pode ser observada nas figuras. A exposicao feita em
1996 no IMS em Sao Paulo, e depois no Rio de Janeiro, em 2000, foi intitulada Paul

Harro-Harring: Esbocos tropicais do Brasil.



Mais recentemente, uma obra do mesmo artista foi exposta na exposicdo
Histérias Afro-atlanticas no Instituto Tomie Ohtake em S&o Paulo, em 2018. A gravura
Escravo recebendo puni¢do, segundo Pedrosa e Toledo (2018, p. 65), estd entre
muitas obras de variados artistas com tematica relacionada a mulheres e homens
negros. O fato de Paul Harro-Harring ter sido selecionado para estar na exposicao e
ndo Eduard Hildebrandt nem Lopes Cabral — ao se tratar das cole¢des pesquisadas —
€ relevante. Por serem artistas que representaram, na mesma década, mulheres
negras por meio de suas producdes, e fazerem parte do acervo da mesma instituicao
(IMS Rio), é passivel o questionamento sobre qual o motivo da obra de Paul Harro-
Harring estar na exposicdo em detrimento de outros — neste ponto se faz necessario
investigar as praticas museoldgicas ligadas a selecao das obras como, por exemplo, a
curadoria das exposicdes envolvidas.

Ao ter ciéncia da importancia da analise conjunta de inUmeras informacdes
acerca das imagens em questdo, € possivel afirmar que ha dois recortes temporais.
Um referente a atualidade e a apropriacédo das representacfes — de 2008 a 2019 — e
outro que implica na contextualizacdo de producéo da iconografia — década de 1840
no Rio de Janeiro. Abordar historicamente as producdes dos trés artistas ndo foi o
principal objetivo do deste trabalho. O enfoque na atualidade (apropriacdo das
representacdes) foi a principal questdo a ser analisada. As acgdes relacionadas a
iconografia referem-se as instituicbes museoldgicas. Trata-se, consequentemente, de
um estudo voltado para museologia e baseado no tempo presente com produgdes de

séculos atras.

Sabe-se que a iconografia pesquisada tem como tematica as negras que
trabalhavam ao ganho no século XIX. Essas mulheres sdo representadas em
situacbes de extrema submissdo e violéncia em uma época em que O sistema
escravista era vigente, legal e normatizado. Portanto, a discussdo de como essas
imagens sdo apropriadas torna-se fundamental também pelo carater social. As
praticas museoldgicas envolvidas implicam na inclusdo social (ou ndo) das mulheres

negras nos espacos museoldgicos e na sociedade.

A viabilidade da pesquisa esta ligada a coleta de dados sobre as praticas
museoldgicas por meio das instituicdes culturais envolvidas. O contato com o Instituto
Moreira Salles do Rio de Janeiro foi feito mediante a visitas a area de Iconografia do
Instituto, onde é possivel o acesso direto as imagens, a dados documentais, a fotos de

exposicdes, aos dados relativos ao que ja foi produzido em termos de pesquisa sobre



os trés artistas pesquisados e as colecBes em que as obras estdo inseridas. O IMS
Rio também disponibiliza online — no site do Instituto — um sistema de busca onde as
gravuras estdo documentadas e catalogadas. Tal site também possui breves textos
explicativos sobre as colecbes, artistas e exposi¢cdes — inclusive videos de palestras
sobre as exposicoes e colecbes que também estdo disponiveis no canal da instituicao

no Youtube.

Quanto ao Instituto Tomie Ohtake, em S&o Paulo, onde foram expostas
imagens de Paul Harro-Harring, os dados foram obtidos pela internet. Sobre as
exposicdes Historias Afro-Atlanticas (2018) e Histérias Mesticas (2014), parte das
informacdes foram provenientes do site do Instituto. A outra parte, péde ser verificada
nos catalogos sobre as duas exposi¢cdes. Ambas possuem duas publicacdes para
cada exposicao: uma com artigos (pesquisa museolégica) e outra com fotos das obras
expostas. No site do Instituto encontram-se videos, audioguias e palestras sobre as
exposi¢cdes, com os curadores e artistas participantes. Sobre o aspecto teérico — de
carater histérico, respectivo as mulheres negras de ganho ou aos artistas —
relacionado a museologia, foram encontrados online ou em bibliotecas de instituicbes
culturais. A soma das fontes e bibliografia sobre a tematica proposta garantiu a

exequibilidade do trabalho.

A respeito do aporte teoérico, foi vital para analise do referente objeto a
compreensédo de que as imagens estudadas séo representacdes. Representam a o6tica
de cada um dos artistas e, por conseguinte, as gravuras contém cenas interpretadas —
séo interpretacdes do real. Ao encontro do raciocinio precedente, define Chartier
(2002, p. 20) “...a representacdo como dando a ver uma coisa ausente, 0 que supde
uma distingdo radical entre aquilo que representa e aquilo que é representado.” O
conceito torna notavel a ideia de diferenciacdo do que é “ausente” e se torna

“presente” sob a 6tica do autor da representacao referida.

A visualidade composta pelos artistas carrega uma série de simbolismos. O
discurso, portanto, torna-se mais evidente ao analisar as questfes que envolvem as
cenas representadas. Ainda no ambito das representacfes do mundo social, Chartier
(2002, p. 19) menciona “...que a revelia dos actores sociais, traduzem as suas
posicoes e interesses objetivamente confrontados e que, paralelamente, descrevem a
sociedade tal como pensam que ela é, ou como gostariam que fosse.” Analisar as
imagens em que negras de ganho sdo representadas pelos trés artistas escolhidos,

levando em consideracdo o contexto de producdo, conduz a importantes discussoes.



Paul Harro-Harring, por exemplo, era abolicionista e vinculado a um jornal também de
temética abolicionista. Eduard Hildebrandt, por sua vez, foi patrocinado pelo rei da
Prassia. Portanto, as obras dos dois tém estéticas distintas a servico de ideias

distintas.

O conceito de representacdo pode ser utilizado também nos processos de

musealizacdo. Sobre as praticas e apropriacdo, disserta Chartier

A apropriacdo, tal como a entendemos, tem como objetivo uma
histéria social das interpretacdes, remetidas para duas determinacdes
fundamentais (que sdo sociais, institucionais e culturais) e inscritas

nas praticas especificas que as produzem (CHARTIER, 2002, p.
26).

Por intermédio de préaticas museoldgicas, pelos Instituto Tomie Ohtake e 0 IMS
Rio, houve apropriagdo da iconografia citada que resultou em representacdes —
referentes a um contexto especifico. Por conseguinte, a andlise critica das
apropriacdes institucionais e praticas museologicas € necessaria para o entendimento

das representacdes em ambito museoldgico.

Para o aprofundamento da discussdo sobre a tematica principal das
representacdes foi necessario abordar questdes relativas a diaspora. Sobre a diaspora
africana, disserta Hall (2006, p. 36) “E importante ver essa perspectiva diaspérica da
cultura como uma subversdo dos modelos culturais tradicionais orientados para a
nagdo.” A didspora cultural trata de processos gerados pela diaspora africana. Muitos
desses processos culturais desencadeados pelo sistema escravista deram-se de
forma conjunta e variada e, portanto, complexa. Tal complexidade impede o
entendimento da didspora cultural somente por meio da analise que colocam nacdes
como foco central. Gilroy (2001, p. 57) aponta a importancia da centralidade do
atlantico negro e enfoca os aspectos interculturais no estudo da diaspora africana. O
conceito de atlantico negro da maior enfoque aos processos culturais envolvidos — o
proprio mar sugere uma ideia de estar entre um lugar e outro, sem definicdo linear de

fronteiras.

A analise dos processos culturais torna-se ainda mais necessaria ao observar
como melheres negras eram representados nas gravuras dos artistas. Sobre as
identidades, Hall (2006, p. 26) estabelece “O que denominamos nossas identidades

poderia provavelmente ser mais bem conceituado como as sedimentacfes através do



tempo daquelas diferentes identificacbes ou posicbes que adotamos e procuramos
viver...”. Sobre as identidades e circunstancias, Bhabha (1998, p. 301) aponta que
“negociacdes” irdo nortear a formacdo das identidades culturais em novas conjunturas.
No processo de “negociacdo” e “delimitacdo de fronteiras” estiveram as mulheres
negras, colocadas diante de novas situacbes de extrema dificuldade e violéncia de
inUmeras ordens. Essa delimitacdo gera uma relacdo tensa entre a cultura dominante

e a cultura dominada.

As diferentes identificacbes proporcionadas por novas conjunturas motivam
negociacdes que se dao por meio de posi¢cdes quando se refere a vida das negras de
ganho. Suas identidades foram influenciadas pela cultura local e, concomitantemente,
procuraram manter algumas de suas caracteristicas originarias. A religiosidade e o
vestuario sao fatores onde o aspecto cultural pode ser observado nas representacoes:
elementos de origens e culturas diferentes vivem conjuntamente e fazem parte de uma
nova identidade — a de mulher negra que trabalha ao ganho no Rio de Janeiro em
torno de 1840.

E necessario afirmar que a sobrevivéncia das mulheres negras implicava em
como se davam as “negociagbes” em suas atividades cotidianas. Tao importante
guanto apontar essas negociagfes, € explicitar o contexto de extrema violéncia que
existia em ser mulher e ser negra durante a vigéncia do sistema escravista. Sobre 0s
aspectos de género e raca, Crenshaw (1991, p. 1243) defende a necessidade de
serem analisados de forma conjunta quando se trata de mulheres negras -
“interseccionalidade”. A maneira que se refere a esses dois aspectos da-se
evidenciando a relacdo entre um e outro e, portanto, ao modo complexo que se deram.
Vinculadas a praticas e etapas museoldgicas, a interseccionalidade contribui para uma
abordagem critica sobre a tematica racial e de género. Ao considerar tal perspectiva, é
possivel compreender como as instituicdes culturais abordam a tematica racial e de

género atualmente.

Apesar do objeto de andlise — iconografia do século XIX — o principal objetivo é
compreender sua apropriacdo no tempo presente pelas instituicdes culturais. Segundo
Chagas (2009, p. 61) “O que esta em jogo € a tentativa de construcao de uma tradicao
gue possa vincular o presente ao passado (e quem sabe, por uma vereda de memaria
insubmissa, o passado ao presente?).”. A compreensdo das imagens e seus

respectivos contextos permite que se possa fazer o caminho inverso ou “insubmisso”



por meio de um debate atual sobre as imagens e seu contexto de producdo e

apropriacao — selecdo, documentacao e comunicacdo museoldgicas.

As referidas representacdes foram elaboradas com o intuito de colocar em
imagens como era a vida em meio urbano no Rio de Janeiro. Em cada representacao,
mulheres negras estdo representadas de maneira individual e expostas (ou nao

expostas) ao publico de distintas formas. Segundo Cunha

N&o podemos perder de vista que estamos falando de preservacdo
de referéncias culturais, de indicadores de processos culturais e nao
exatamente da preservacdo de culturas. Ou seja, 0s processos de
patrimonializacéo, na perspectiva da identificagédo, registro e mesmo
apropriagéo de elementos da cultura material por acervos e cole¢des
oficialmente instituidos, ndo implicam a preservacdo destas culturas
em si, mas podem e devem contribuir para reflexbes sobre

dimensoes sociais de tal producdo. (CUNHA, 2006, p. 2)

O autor destaca que as representacdes ndo sao “culturas em si”. Com relagéo
a musealizagdo e patrimonializagdo, € possivel que as instituicbes se apropriem de
“referéncias culturais” de modo a nao favorecer a preservacdo das culturas
representadas no objeto em questdo. As “dimensdes sociais” no que implica a difusdo
da iconografia de mulheres negras estdo conectadas com apropriacdo dessas

representacdes pelas instituicoes.

A biografia de cada artista é importante para o entendimento do universo que
cerca as obras pesquisadas no que infere ao estilo individual das imagens. Um dos
artistas € Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive (1816-1863), que assina como Lopes
Cabral (LEVY; FERREZ, 2000, p. 343) e produziu aquarelas que representavam as
negras de ganho no meio urbano do Rio de Janeiro. Foi aluno da primeira turma da
Academia Imperial de Belas Artes (CABRAL, 2018) — AIBA — e participou de aulas

ministradas por Debret (pintura) e Grandjean de Montigny (arquitetura).



Figura 1l - Lopes Cabral Teive. Preta de Ballas, c. 1840.

Fonte: IMS Rio, 2019.

Tornou-se professor de desenho na Academia Imperial de Belas Artes; era
cendgrafo, desenhista e caricaturista. As obras selecionadas para estudo encontram-

se na publicacdo Costumes do Brasil, com data de produc&o no ano de 1840.

Uma das caracteristicas que mais se pronuncia na obra de Cabral Teive é 0
gestual das mulheres negras de ganho. Em muitas imagens, € notavel a delicadeza
dos movimentos dessas vendedoras ambulantes — remete a um retrato posado, inerte
e proposital. As mulheres negras de ganho também foram representadas por Eduard
Hildebrandt (Dantzig, Prassia, atual Alemanha, 1818 - Berlim, Prussia - 1869). Era
pintor e aquarelista — estudou pintura em Paris, em 1842. Sua viagem ao Brasil foi
patrocinada pelo rei da Prassia (EDUARD, 2018).



Figura 2 - Eduard Hildebrandt. Quitandeira, c. 1846-1849

Fonte: IMS Rio, 2019.

As obras de Hildebrandt mostram também o entorno da cena retratada onde
personagens podem ser vistos também ao fundo — como o padre sentado (figura 2). A
iconografia de Hildebrandt e Cabral encontra-se na colecdo Martha e Erico Stickel no

acervo do IMS Rio.

Paul Harro-Harring (1798-1870) era dinamarqués, abolicionista e era associado
a um semanario abolicionista inglés (HARRO-HARRING, 1996, p. 5). Suas 24
gravuras encontram-se no conjunto de imagens Esbocos Tropicais do Brasil — colecdo
Paul Harro-Harring (IMS Rio).
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Figura 3 - Paul Harro-Harring. A negra acusada de roubo, c. 1840.

Fonte: IMS Rio, 2019.

A estética apresentada por Paul Harro-Harring diferencia-se dos dois artistas
citados precedentemente. O uso de poucas cores em tons de preto, iluminados com
um feixe de tonalidade azulada, distingue-se do uso das cores vibrantes amplamente
utilizadas nas representacdes dos outros dois artistas. Harro-Harring viajou para
Austria, Alemanha, Franga, Brasil, Dinamarca, Estados Unidos entre outros locais. Em

25 de Maio de 1870, cometeu suicidio nas llhas de Jersey — Inglaterra.

Os trés artistas foram selecionados devido a diferentes maneiras de
representar as negras de ganho em um curto periodo de tempo e em um mesmo local.
As distintas interpretacbes sobre a mesma temdtica, promoveram abordagens
diferentes acerca de como era o cotidiano das negras de ganho. Cada autor tem
nacionalidade, formacao e estética propria e, consequentemente, olhares particulares
ao abordar o mesmo objeto. A conjuncgéo dos trés artistas em uma mesma pesquisa
considera que diferentes narrativas sobre o mesmo ponto podem contribuir para um
entendimento plural e critico sobre uma tematica.

Os artistas citados foram selecionados principalmente pela falta de pesquisas
direcionadas a obras em que as negras de ganho sdo representadas em ambito

museologico. Nao foram encontradas, até o momento, exposicdes que tivessem como

11



temdtica principal as negras de ganho, entre os anos de 2008 a 2019, em que a

iconografia pesquisada estivesse presente.

Sobre 0os métodos e procedimentos que envolvem a analise da iconografia, o
primeiro dado a ser informado tratou das imagens que foram apropriadas (utilizadas)
por instituicdes culturais por meio de alguma(s) da(s) etapa(s) de musealizacdo —
selecdo, documentacdo e comunicacdo. Por intermédio de visitas presenciais ao IMS
Rio e troca de e-mails, foi possivel obter essas informa¢des. Esse processo tornou
possivel o contato, de forma presencial, com as gravuras na area de Iconografia do

Instituto.

Ja com os dados referentes as praticas museologicas em questdo, foi feita a
pesquisa sobre a biografia das producdes dos trés artistas. Essa parte do estudo
implicou em informag@es provenientes do IMS Rio e publicagbes — periddicos, livros
entre outros — sobre os trés artistas. Os agendamentos no Instituto continuaram, mas
de modo concomitante a pesquisa fora do Instituto. O estudo sobre a biografia das
obras foi complementado com dados historicos sobre a cidade do Rio de Janeiro
oitocentista, assim como a pesquisa tedrica, que embasa processos e praticas
museoldgicas com a finalidade de contextualizar o objeto.

A parte final da andlise foi sobre um aprofundamento sobre as instituicdes que
se apropriaram das representagfes. Nesse momento, o estudo foi feito com foco nas
informagfes provenientes dos sites referentes as instituicbes — IMS Rio e Instituto
Tomie Ohtake. Os dados provenientes de palestras sobre a exposicdo Um Passeio
pelo Rio — a cidade nas andangas de Joaquim Macedo (IMS Rio), Historias Mesticas e
Historias Afro-Atlanticas (Instituto Tomie Ohtake) foram analisados. No caso do IMS
Rio, essa etapa foi realizada por meio de visitas agendadas ao setor de iconografia e
pelo material disponivel online. As informa¢des oriundas do Instituto Tomie Ohtake
foram adquiridas online, mas também por meio de catalogos das exposi¢cdes que
contém pesquisa teérica e imagens de todas as obras utilizadas nas mostras. A
conjuncdo dos processos e dados em questdo proporcionaram a realizacdo da

pesquisa.

A organizacdo das ideias, aliada a informag8es previamente adquiridas, deu-se
por meio da estruturacdo dos capitulos. A estrutura é alinhada com objetivos gerais e
especificos da pesquisa. O primeiro capitulo teve como finalidade desenvolver
perspectivas tedricas acerca do principal objeto da pesquisa — apropriacdo das

representacdes pelas instituicbes museoldgicas. Aspectos como apropriacdo e
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representacdo cultural e processos de musealizacdo — selecdo, documentagdo e
classificacdo — contextualizacdo histérica e biografia das obras foram abordados. A
teoria objetivou ser relacionada com os dados que correspondem a praticas

museoldgicas nesse capitulo.

O contexto de producédo das obras de Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e
Lopes Cabral é abordado no segundo capitulo da dissertacdo. Aspectos referentes a
conjuntura das representacdes de negras de ganho feitas pelos artistas anteriormente
citados foram abordados. O meio urbano do Rio de Janeiro na década de 1840; as
negras de ganho; aspectos sociais, politicos e econémicos; questdes de género,
étnicas e diasporicas sao teméaticas desse capitulo. Ainda acerca da contextualizacao,
esta a observacdo das relagbes e diferencas na iconografia de Paul Harro-Harring,
Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral em que as negras de ganho sao representadas. A
estética das obras e a biografia de cada artista foram pontuadas para a compreensao
da maneira como individualmente cada um elaborou sua prépria interpretacdo de

tematica semelhante (negras de ganho) na década de 1840.

Por fim, o terceiro capitulo dissertou de forma especifica sobre a apropriagéo
das representacfes de negras de ganho dos artistas Paul Harro-Harring, Eduard
Hildebrandt e Lopes Cabral na década de 1840, no meio urbano carioca, feita pelas
instituicdbes museoldgicas envolvidas de 2008 a 2019. Por intermédio da biografia das
obras dos artistas, foi possivel apontar desde a incorporacéo das obras ao acervo até
exposi¢oes. Nessa parte, os dados que dizem respeito a praticas museologicas foram
desenvolvidos de maneira a compreender 0s processos de sele¢do, documentacéo e
comunicagdo museoldgicas de modo mais incisivo. Os trés capitulos complementam-
se — ha o foco respectivo a cada um, mas ha aspectos teéricos no capitulo referente a
contextualizacdo e h& contextualizacdo histérica no capitulo sobre praticas
museoldgicas, entre outros intercruzamentos que a analise museoldgica (ou néo) da

apropriacao das imagens.
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CAPITULO 1

A APROPRIACAO DAS
REPRESENTACOES: ASPECTOS
TEORICOS SOBRE AS
PRATICAS MUSEOLOGICAS
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Capitulo 1 — A apropriacdo das representacdes: aspectos tedricos sobre as
praticas museoldgicas

Pode-se entender o termo apropriar como “tomar para si” (APROPRIAR, 2015).
A definicdo de apropriacdo, portanto, pode transmitir a ideia de posse ou salvaguarda
de algo dependendo do contexto. De distintas maneiras, as instituicdes museologicas
“tfomam para si” os objetos — sejam estes componentes de acervo préprio, de
exposicbes ou objetos de estudo. Certamente, € possivel analisar o perfil das

instituicdes por meio de como e de quais objetos sédo apropriados.

De que maneira foram utilizadas as representacbes de mulheres negras ao
ganho produzidas por Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral Teive
no Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro? Como foram apropriadas por outras
instituicdes museoldgicas? A analise dos processos relacionados a musealizacao
torna-se necessaria para a compreensado da trajetéria desses objetos tanto quanto das

instituicdes culturais em questao.

O estudo da apropriacdo da referida iconografia — produzida na década de
1840 no Rio de Janeiro — contempla o periodo de 2008 até 2019. Tais praticas
museoldgicas dizem respeito ao Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro em relacao
aos processos de sele¢do e documentacdo das obras pertencentes ao seu acervo. No
gue tange a comunicacdo museoldgica, o Instituto Moreira Salles e o Instituto Tomie
Ohtake foram pesquisados por terem utilizado as imagens em exposi¢cdes. S8o essas:
Um Passeio pelo Rio — a cidade nas andancas de Joaquim Manoel Macedo (em 2015,
no Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro), Histérias Mesticas e Historias Afro-

Atlanticas (ambas no Instituto Tomie Ohtake, em 2014 e 2018, respectivamente).

N&o se trata somente de uma apropriacdo meramente fisica. A materialidade
existe no museu, entretanto, 0 museu néo trata somente da materialidade dos objetos
em suas praticas — o que faz com que os objetos que compdem uma exposi¢ao
estejam ali? Com interesse em estudar e analisar o contexto do que se da no Museu,

Stransky explicita

Nossa teoria de conhecimento deve ser direcionada mais
profundamente, ou seja, a sua substancia. Devemos perceber que o
que “pode ser visto como um fendmeno de museu” é a expressao e
manifestacdo de uma certa necessidade, o interesse demonstrado
pelo homem. Como certa relacdo especifica do homem com a

realidade é objetivada no teatro, uma situacdo semelhante existe
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também nos assuntos do museu - € uma expressao de algo.
(STRANSKY, 1983, p.127, tradug&o minha)

O entendimento de Museu como fenébmeno (SCHEINER, 2013, p. 358) vai
além da materialidade dos objetos de museus e das praticas ligadas as suas
atividades cotidianas. A relacdo do homem com o objeto é o que faz ser objeto de
museu. Trata-se de uma relagéo “especifica do homem com a realidade” que se da no
contexto museolégico de maneira particular. Portanto, para abordar um objeto de
estudo a partir de praticas museolégicas € imprescindivel que se considerem aspectos
simbdlicos que esses objetos contém. A respeito da musealizagdo dos objetos, Bruno

Brulon disserta

Musealizar € mudar algo de lugar; as vezes no sentido fisico, mas
sempre no sentido simbdlico. E recolocar, ou dispor para revalorizar.
Reordenar, sem a perda de sentidos, mas visando a aquisicdo de
informacédo ou a sua potencialidade. Processo este que escapa aos
limites do museu. (BRULON, 2018, p. 190)

Ao enfatizar que 0 ato de musealizar trata-se de realizar “uma mudanga de
lugar” ndo necessariamente num sentido fisico, “mas sempre no sentido simbdlico” vai
ao encontro da compreensdo de que o0 ambiente museoldgico € uma “relacao
especifica do homem com a realidade”. Ao aprofundar o0 mesmo conceito de modo
mais especifico, Stransky (1983, p. 130) aponta que a relacdo “entre 0 homem e a
realidade” é o que “diferencia os aspectos museolégicos dos ndo-museus...”. O autor,
assim, afirma que é necessaria esta “relacao especifica” para o museu ser Museu — ou

fendbmeno Museu.

O entendimento dessa especificidade de relagéo entre 0 homem e a realidade
deu margem para um olhar também especifico para o contexto museoldgico. Stransky

(1983, p. 128), afirma a respeito do fenébmeno Museu “...seu conhecimento ndo pode
ser apenas no nivel empirico...”. O estudo do contexto museoldgico dos objetos
abrangeria seu contetddo simbdlico, que se relaciona com suas caracteristicas

relativas a outros campos do saber — fisicas, biogréaficas entre outras.

A apropriagcdo das representacbes de negras de ganho executada pelos
museus foi abordada considerando que nos Museus se dao relacBes complexas e
simbdlicas. Para a compreensdo destas relacdes, as contextualizacbes que
perpassam a iconografia das negras de ganho — sejam estas institucionais, historicas,

documentais, biogréaficas ou artisticas — basearam a pesquisa. Os dados referentes as
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praticas institucionais sobre os trés artistas pesquisados, provenientes do Instituto
Moreira Salles do Rio de Janeiro (IMS Rio), respaldam a analise dos processos e
etapas da musealizacdo das referidas imagens. Foi pretendido, dessa maneira,
analisar a “relacao especifica com a realidade” (Museu) por meio da compreensao do

que de “simbdlico” se da nesta relagdo no que implica a iconografia em questéo.

A musealizacao, ou a reordenacdo do sentido simbdlico a partir da insercao do
objeto no contexto museoldgico, da-se a partir de alguns procedimentos que Stransky
nomeou de selecdo, tesaurizagdo e comunicacdo museoldgica. Com base nos

conceitos e teoria basica de Stransky, Brulon aponta

Por selecédo, ele entendia a teoria basica que permitiria identificar o
“potencial de musealidade” nos objetos (...) A selegdo em si mesma,
isto é, a retirada de um objeto “portador” de uma situagao original,
seria dependente do reconhecimento de seu “valor museal’. A
tesaurizacéo poderia ser compreendida como 0 processo de insercao
do objeto no sistema documental da nova realidade de uma cole¢éo
ou museu. Por fim, a comunicagcdo museoldgica é o processo por
meio do qual uma colecdo ganha sentido, tornando-a acessivel e
disseminando o seu valor cientifico, cultural e educativo. (BRULON,
2017, p. 414)

No caso da musealizagdo das representacdes de negras de ganho: a
instituicAo que detém as obras (IMS Rio) constatou que havia “potencial de
musealidade” ou um “valor museal” nas gravuras e as adquiriu. O valor museal, no
momento da selecdo, seria 0 que determina o interesse especifico da instituicdo pelo
objeto em questdo — selecdo essa, uma das etapas de musealiza¢do. A cole¢do Paul

Harro-Harring, por exemplo, foi adquirida pelos seguintes aspectos

Além da importancia historica e estética, as obras facilitaram e
incentivam a pesquisa, abrindo possibilidades de relacdo entre os
acervos, ndo sO6 no que diz respeito as imagens, mas também a

outros temas, como a escraviddo. (UM GUIA..., 2008, p. 314)

Apos “selecionar” as obras, deu-se 0 processo de “tesaurizagcdo” ou
documentacao e, apds isso, inseriu-se as gravuras no sistema documental e em uma
colecdo no IMS Rio. A comunicagdo museologica € referente ao modo
expor/comunicar ao publico por meio de exposi¢des, catalogos, acervo online, entre

outros.
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Mas no que o processo de “sele¢ao” de itens influencia na “relagdo especifica
do homem com a realidade” apontada pela Museologia? A escolha institucional do que
adquirir para o acervo, do que expor e de como documentar esta diretamente
relacionada com a difusdo e acesso a referida iconografia — por exemplo. A “intencéo”
de Brulon (2018, p. 199), individual ou institucional, torna-se palpavel por meio da

observacao das agles referentes as instituicdes museoldgicas.

Seria a “intencdo” da instituicAo museal a Unica referéncia para escolha de
objetos para acervos, para expor, para comunicar, para documentar e para elaborar o
setor educativo, por exemplo? Acerca das pesquisas nas diversas praticas

museoldgicas, Brulon disserta

(...) vemos que a pesquisa (que em nossos esquemas configura o
principio e fim do ciclo da musealizagdo) deve, com efeito, se fazer
presente em todas as etapas — seja ela pesquisa empirica no campo
onde os objetos sdo selecionados, pesquisa documental, pesquisa
terminoldgica, pesquisa de técnicas e métodos de conservagéo,
pesquisa expografica aplicada & comunicacéo... Trata-se de pesquisa
museoldgica (...) (BRULON, 2018, p. 199)

A pesquisa, mesmo quando ndo tem como referéncias disciplinas que ndo a
Museologia, é considerada pesquisa museolbgica. S8o pesquisas museologicas por
fazer parte do ambiente museoldgico, direcionadas as praticas museoldgicas e podem
ser apontadas em todas as etapas da musealizacdo. E possivel afirmar que a
pesquisa pode embasar o “potencial de musealidade” ou “valor museal” de um objeto
em uma determinada instituicdo e até que possa ser referéncia para a area educativa

dos museus — comunicagdo museoldgica, por exemplo.

Para a compreensdo de como se deram as apropriacdbes em questdo, é
necessario que se contextualize o objeto — a apropria¢do exercida pelos museus. De
forma a fomentar essa analise, foram escolhidos trés artistas distintos — Paul Harro-
Harring (1798-1870), Eduard Hildebrandt (1818-1869) e Lopes Cabral (1816-1863) —
para promover o estudo de diferentes abordagens acerca das negras que labutavam
ao ganho. No caso do tema principal da pesquisa, a consciéncia de que cada sujeito
tem um olhar ou uma interpretacdo sobre o cotidiano foi fundamental. Tais
caracteristicas individuais também tém relacdo com as préticas museoldgicas.
Atributos estéticos e biograficos relativos a cada artista influenciaram a apropriacéo

das representacfes — a selecdo para exposicdes pode ser um exemplo.
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Sobre o0 estudo das apropriac@es culturais, o historiador Roger Chartier (2002,
p. 28) entende “...as praticas de apropriacdo cultural como formas diferenciadas de
interpretacdo”. A apropriacao, portanto, esta para além de “tomar para si” conforme o
explicitado. Este conceito enfatiza que um objeto pode ser apresentado de distintas
maneiras e interpretado de diferentes modos, dependendo do contexto em que esta
inserido. A “pratica” e “interpretacdo” mostram-se conectadas. As praticas que
perpassam um objeto dentro do museu — exposicdo, pesquisa ou aquisicdo para o
acervo entre outras — influenciam a percepc¢éo e a interpretacdo sobre este mesmo
objeto pelo publico, em uma determinada situacdo. No sentido oposto, a interpretacao
prévia do objeto também influencia a pratica no museu — por meio de pesquisa anterior
e forte identificacdo com a instituicdo museoldgica, pode-se almejar expor, estudar ou
até adquirir determinado objeto para o acervo.

Em vista disso, analisar a apropriagcdo cultural torna-se tdo (ou mais)
importante quanto a analisar as caracteristicas plasticas, biogréficas, fisicas e
historicas do objeto de estudo. Legitima-se, portanto, que a apropriacao cultural possa

ser “...colocada no centro de uma abordagem...”, segundo Chartier (2002, p. 26).

A questdo principal do trabalho também tem a representagdo cultural em
museus como um dos conceitos mais importantes. A respeito desse aporte teoérico,
Chartier (2002, p. 20) define a representagdo como “uma coisa ausente”, o que
estabelece diferencas entre quem representa e quem é representado. O autor
evidencia, por meio da citacdo, a diferenga entre “representacao” e “aquilo que é

representado” — dando importancia ao papel do autor das representagées.

Por conseguinte, as representacfes sdo interpretacfes individuais sobre a
“coisa ausente”. As representacbes das negras de ganho sao interpretagdes
individuais e traduzem uma visdo bastante particular do tema por cada artista. Em
sequéncia, a apropriacdo da iconografia citada feita pelas instituicdes museoldgicas
resulta em outra representacdo em ambito museolégico. O resultado da utilizacdo das
imagens como suporte implica na ressignificacdo das obras e produz, como resultado,
uma representacdo dentro desse contexto especifico. Ainda sobre o conceito de
representacdo cultural Chartier (2002, p. 19) explicita que o0s atores sociais
“...traduzem as suas posic¢oes e interesses...” conforme suas convicgdes. Os “actores
sociais”, desse modo, imprimem na representagao a interpretagdo do mundo em que

vivem.
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No caso especifico da pesquisa é possivel que a partir da iconografia, que por
si se trata de uma interpretacdo, sejam elaboradas outras interpretacbes — da
iconografia para curadoria, da curadoria para expografia e pesquisa, destas para o
educativo até chegar ao publico do museu que terd impressodes/interpretacdes também
individuais e coletivas. Pela complexidade dessas relacdes — interpretacdes e préticas
museolbgicas — ambos 0s conceitos de apropriacdo cultural e representacao cultural
de Chartier basearam teoricamente a andlise da apropriacdo da iconografia em

questéo.

A compreensdo de como as instituicdes culturais se apropriaram da iconografia
produzida por Eduard Hildebrandt, Paul Harro-Harring e Lopes Cabral € um dos
objetivos principais da pesquisa. Para este fim, é relevante que se tenha entendimento
de como as instituicdes museoldgicas trabalham com conceitos relativos as negras de

ganho. Em sua publicagdo O negro no museu brasileiro Lody explicita

Embora quantificado no cotidiano de milhares de brasileiros, esse
patriménio material ganhou uma capa de abrasileiramento
compactuante com o exercicio da dominagdo. Assim, convencionou-
se conferir-lhe antes do reconhecimento de vertentes explicitas
africanas um docil e harménico abrasileiramento. (LODY, 2005, p.
256)

O autor expbe de maneira irbnica como o0s objetos ligados a cultura africana
séo utilizados pelos museus. Entende-se essa utilizacdo como praticas que reforgam
um discurso de dominagdo mesmo na atualidade. O “décil e harménico
abrasileiramento” é explicitado por meio do “patrimdnio material” — por intermédio da
materialidade aplica-se, entdo, um discurso especifico. Discurso este que,
frequentemente, induz a uma ideia de que a convivéncia de negros no Brasil era

pacifica, docil, harmoniosa e sem fric¢des.

O brusco processo de adaptacéo e do cotidiano de mulheres e homens negros
no Rio de Janeiro na primeira metade do século XIX deve-se a uma realidade imposta
pela metropole. Junto ao processo diaspoérico, estd a imposicdo de habitos sociais
oriundos da Europa Ocidental de forma extremamente violenta. Ao referir-se a

dominacao cultural, disserta Hall

Os Estados-nacédo impdem fronteiras rigidas dentro das quais espera
qgue as culturas florescam. Esse foi o relacionamento primario entre

as comunidades politicas soberanas e suas “comunidades

20



imaginadas” na era do dominio dos Estados-nacao europeus. (HALL,
2006, p. 34)

A imposi¢ao de “fronteiras rigidas” a populacdo gera conflitos. Os governantes,
ao tentar ter o controle sobre a sociedade, esperavam que ndo houvesse reacdes
negativas acerca do que estava sendo imposto. As revoltas podem se enquadrar
nessa insubmissdo ao que foi compelido. Com relacdo a diaspora, os conflitos
intensificaram-se. No caso do colonialismo no Brasil, foi imposta uma realidade onde

0S negros e negras eram escravizados.

E evidente que a vinda de forma coercitiva para a colénia ndo anulou a
bagagem cultural africana no que implica mulheres e homens negros. Sobre a
didspora cultural, Hall (2006, p. 26) disserta “...a questdo da Diaspora é colocada aqui
principalmente por causa da luz que ela é capaz de langar sobre as complexidades,
nao simplesmente de se construir, mas imaginar a nacao e a identidade...”. Sobre a
didspora no mundo atlantico, disserta Gilroy (2001, p. 57) “...assumir o Atlantico como
uma unidade de analise Unica e complexa em suas discussdes do mundo moderno e
utiliza-la para produzir uma perspectiva explicitamente transcultural e intercultural.” Ao
analisar o cotidiano das mulheres negras na década de 1840, foi levado em
consideracdo os processos culturais envolvidos e ndo “fronteiras rigidas” limitadas a

ideia de uma passagem ou troca de ambiéncia — no caso, da Africa para o Brasil.

Sobre o Atlantico Negro, Hélio Menezes (um dos curadores de Histérias Afro-
Atlanticas) disserta “Entender o atlantico negro — na expressao de Paul Gilroy (...) traz
em seu entendimento, ajuda a entender que as culturas nacionais que se construiram
nas Américas se constituiram em relagdo.” (MENEZES; CERQUEIRA, 2018). O
conceito Atlantico Negro de Gilroy também foi utilizado como base teérica na
concepcédo da referida exposicdo — pesquisa museologica de Historias Atlanticas. Ao

dissertar sobre as representacdes dos negros nos museus brasileiros, Santos afirma

Considerando que um dos papéis dos museus nacionais & conferir
aos cidadédos brasileiros 0 sentimento coletivo de pertencer a nacao,
podemos concluir que esse sentimento de “nagdo” pode ser
reproduzido de diferentes maneiras. Os museus nacionais
representam imagens de pessoas negras de uma forma que qualquer
pessoa teria vergonha de ser identificada. Enquanto a humilhagéo
continua, a subordinacdo se reproduz no presente. (SANTOS, 2005,

p. 60, traducdo minha)
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Conforme o explicitado, os negros nao teriam como se sentir representados
nos grandes museus nacionais devido a maneira como as representacfes e 0s objetos
em questdo sdo apropriados por tais instituicbes museolégicas. A falta de identificacdo
de mulheres e homens negros com esses museus, portanto, é causada por essas

praticas museoldgicas — sele¢do, documentacédo e comunicacdo das obras.

Para a analise da iconografia pesquisada, é importante que se analise também
o lugar que ocupavam as mulheres negras nos oitocentos. Nao ha como dissociar o
fato de serem negras e mulheres para o entendimento nesse contexto no Rio de
Janeiro. Com base nesses dois fatores — ser mulher e ser negra — constatou-se a
necessidade de analise conjunta para abordar racismo e sexismo contra essas
mulheres. Ao dissertar sobre a tematica, Crenshaw (1991, p. 1243) “Concentrando-se
em duas dimensfes da violéncia masculina contra as mulheres — espancamento e
estupro - considero como as experiéncias das mulheres de cor sdo frequentemente o

produto da intersecdo entre racismo e sexismo...”. A autora exemplifica o

espancamento e estupro como agoes relativas a questdes de género e cor somadas.

A importancia da analise conjunta de fatores que oprimem mulheres negras da
origem ao conceito de interseccionalidade entre o final dos anos 1980 e comeco dos
anos 1990. Sobre este termo, Crenshaw (1991, p. 1243) especifica “...a
interseccionalidade como forma de enquadrar as varias interacdes de raca e género
no contexto da violéncia contra as mulheres de cor.”, mas, em que 0 conceito de
interseccionalidade é importante para a analise da apropriacdo das representacdes
das negras de ganho feitas pelos museus? O conceito pode ser aplicado ao observar
como a iconografia foi produzida e exposta pelos artistas e, a partir de praticas
museoldgicas, identificar se ha dirscursos que reforcam a violéncia contra a mulher
negra nessas instituicdes. Segundo Akotirene, intersseccionalidade é (AKOTIRENE;
RIBEIRO, 2020) “...uma politica anti-discriminagdo, uma teoria critica feminista de
raca.” A autora destaca que a questdo racial e de género analisadas separadamente
“...ndo dao conta das nossas experiéncias” — refere-se as experiéncias cotidianas de

mulheres negras na atualidade, reafirmando a importancia do conceito.

As negras de ganho, escravizadas ou libertas, traziam consigo uma bagagem
cultural anterior a vinda da corte para o Brasil — tanto relativas ao Rio de Janeiro (do
Brasil, caso ja vivessem na col6nia) quanto da Africa. O choque cultural da-se de
forma evidente no cotidiano das culturas dominadas — no caso, as negras de ganho.

Tratando de aspectos culturais, sociais e raciais Bhabha exemplifica
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As hifenacdes hibridas enfatizam os elementos incomensuraveis — 0s
pedacos teimosos — como a base das identificacfes culturais. O que
estd em questdo é a natureza performativa das identidades
diferenciais: a regulacdo e negociagcdo daqueles espacgos que estédo
continuamente, contingencialmente, se abrindo, retratando as
fronteiras, expondo os limites de qualquer alegacdo de um signo
singular ou autdnomo de diferenca - seja de classe, género ou raca.
(BHABHA, 1998, p. 301)

O termo “hifenagbes hibridas” significa a juncdo da ideia de hifen (HIFEN,
2015) — ou “Sinal grafico (...) empregado para ligar elementos de palavras
compostas...” — com o termo hibridismo — sendo hibrido (HIBRIDISMO, 2015) “...que é
composto por elementos distintos ou disparatados.” A juncdo de elementos distintos
no contexto da citagdo trata de um confronto cultural e de como as diferentes
identidades lidam em contato umas com as outras. Por meio do audioguia da
exposicao Histérias Mesticas, Schwarcz (HISTORIAS MESTICAS) disserta sobre “falta
de lugares” que proporcionam “lugares hibridos” por meio da diaspora africana no

Brasil escravista — pesquisa museoldgica.

Os “pedacos teimosos”, ou o que fica da bagagem cultural das mulheres
negras, esteve em constante negociagao com os limites ou “fronteiras” impostos pelo
governo portugués. Somente “negociando” seria possivel a sobrevivéncia da cultura
dominada. A relacdo das negras de ganho com seus senhores implicava em ser

propriedade e, de forma concomitante, a trabalhar com comércio ambulante de itens.

O modo com que a maioria dos artistas representou as negras de ganho vai ao
encontro desse discurso com base em uma relagéo pacifica. A estética empregada em
muitas das obras em que apareciam negras de ganho na primeira metade do século
XIX reforcavam este olhar — trata-se de uma representacdo que favoreceu as classes
dominantes no Rio de Janeiro dos anos 1840. Sobre as instituicbes criadas a partir da
chegada da corte portuguesa, Chagas (2009, p. 58) define “Entre as instituicdes
criadas no Brasil em decorréncia direta da presenca da familia real, destacam-se (...) a
Biblioteca Real (1810), a Academia Real de Ciéncias, Artes e Oficios (1816), e o
Museu Real (1818).” Esses espagos ndo foram elaborados para 0S menos

favorecidos, segundo Chagas

De certo, a Instituigdo criada ndo esta orientada para negros, indios e
brancos. Ela destina-se a qualificacdo da coroa portuguesa junto as

outras nacdes; mas também atende aos interesses da aristocracia
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luso-brasileira (...). Para estes individuos é que a instituicdo de
memoria funciona como dispositivo de poder disciplinar, indicando o
gue se pode saber, 0 que se pode lembrar e esquecer, 0 que se pode

e como se pode e como se pode dizer e fazer. (CHAGAS, 2009, p.58)

A construcdo de um Museu Real ndo era s6 mais uma instituicdo para tornar o
Rio de Janeiro em uma capital digna da corte portuguesa. Tratava-se de um poderoso
dispositivo onde se dita o que “se pode dizer ou fazer”. Poder: esta palavra, ndo ao
acaso, aplica-se neste caso — o poder como autoridade e como possibilidade. Por
meio da memoria, a coroa intentou a construgdo de uma identidade luso-brasileira
baseada no eurocentrismo. O poder, por conseguinte, deu-se no sentido de autoridade
como algo imposto e como uma etiqueta velada indutora de préaticas sociais
especificas que beneficiam a dominagéo cultural no museu. A ideia de possibilidade
enfatiza o museu como meio pelo qual o discurso é produzido. Portanto, o Museu Real
€ uma possibilidade — um meio que pode/tem capacidade de ser utilizado — para o
exercicio do poderio da coroa. O museu é capaz (pode) de legitimar autoridade

(poder).

Sobre 0s museus na atualidade, é importante que o contexto em que estado
inseridos objetos relativos a cultura afro-brasileira seja observado. Sobre os espagos

museologicos e tradi¢des, disserta Cunha

(...) os espacos museolégicos e suas exposi¢bes caracterizam-se
como de grande importancia para a formacao das mentalidades, a
medida que apresentam conceitos sobre as sociedades e os grupos
gue as constituem, suas caracteristicas e tragos histéricos, utilizando-
se de objetos da cultura material como bases essenciais de um

processo de comunicagdo e preservacdo de idealizadas tradicdes

culturais. (CUNHA, 2006, p. 29)

A conjungéao de “tragos histéricos” com “objetos de cultura material” da-se nos
espacos museologicos para a manutencdo de tradicdes — conforme o texto. Essa
relagdo com os objetos também enfatiza a comunicagédo a servigo de um determinado
discurso. Segundo Cunha (2006, p. 29) “...imagens construidas no ambito de
instituicdes e suas exposicdes, pressupde entender estas acdes de um processo de
articulagcédo de sentidos, valores e conceitos, em um sistema de dindmicas e efémeras
representagdes sociais...”. A articulagdo dos sentidos € utilizada ao se apropriar de
imagens produzidas no passado e da for¢ca as representagfes resultantes dessa

apropriacdo (musealizagéo).
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Para uma critica sobre a maneira como as instituicdes culturais se apropriaram
da iconografia € fundamental apontar as circunstancias de elaboracdo das referidas
imagens. A partir de tais informacdes, é possivel compreender como as caracteristicas

das imagens influenciaram as préaticas museoldgicas.
1.1 As representacdes e o Rio de Janeiro

Para melhor entendimento das imagens em si, foi necessario adicionar um
outro recorte que trata da contextualizacdo de producédo dessas imagens — século XIX
e os artistas de forma individual. O Brasil ainda era um pais que utilizava amplamente
0S escravizados como mao-de-obra principal para trabalhos ditos subalternos na
década de 1840. Sobre o comércio de almas, Peixoto aponta

Em 7 de novembro de 1831, o governo brasileiro promulgou uma lei
gue aboliu o comércio brasileiro de africanos para o pais. De autoria
do marqués de Barbacena, Felisberto Caldeira Brant de Pontes
Oliveira Horta, sabemos que a mesma acabou por ndo "pega” — o
infame comércio de carne humana s6 foi abolido duas décadas
depois, em 1850, através da Lei Eusébio de Queirdz --, assim sendo,
foi descumprida e deu forma a expressdo "para inglés ver" (...)
(PEIXOTO, 2012, p. 9)

Esse periodo foi marcado por uma tensao entre a “classe dominante senhorial”
— esta, detentora de escravizados — e 0 governo britanico que almejava o fim do trafico
de escravizados no Brasil. “Para inglés ver” é o termo que faz referéncia a lei de 1831
— conhecida como lei Feij6. Devido a tensdo de ordem politica, o trafico de
escravizados aconteceu de maneira ilegal durante o periodo de 1831 a 1850. Sobre a
ironia contida na expressao, € importante ressaltar que a lei Feij6 dificultou

substancialmente o acesso do trafico de escravizados pelo mar.

Em 1831, D. Pedro | retorna a Portugal dando inicio a um periodo chamado
Regéncia — ja que D. Pedro Il ndo tinha idade suficiente para reinar. A “...consolidagédo
do poder nas maos do jovem imperador...” (KARASCH, 2000, p. 20) deu-se em 1840
com apenas 14 anos — este evento historico ficou conhecido como “golpe da
maioridade”. O governo, a partir de entdo, teve a tarefa de lidar com a tenséo entre a
coroa briténica e a elite agricola/escravista no Brasil além das tenses que implicaram

escravizados e senhores brancos.

25



Em meio a este impasse, viviam também os escravizados — tema de tensbes
politicas no Brasil. O periodo pesquisado foi marcado por levantes e revoltas
protagonizados por escravizados na época da regéncia — entre 1830 a 1840. O
Levante das Malés, em Salvador, em meados da década de 1830, e os ideais
republicanos franceses influenciaram negros em todo o pais. Sobre este tema Soares

e Gomes especificam

Quando um preto mina é preso por estar levantando uma “bandeira
tricolor”, simbolo da Franga revolucionaria, em pleno centro do Rio de
Janeiro, é sintoma de que a politizagdo chegou a um grau intoleravel
para as camadas conservadoras da sociedade. (SOARES; GOMES,
2001, p. 12)

Esse clima de tensdo que ocorreu no Rio de Janeiro influenciou o cotidiano da
populacdo negra que la trabalhava. A desconfianca causou, principalmente aos
libertos, prisbes arbitrarias na capital da corte. A “rebeldia” negra foi tematica
constante na imprensa local. Sobre o periodo em que se deram os conflitos, Soares e
Gomes (2001, p. 12) explicitam “A Corte assiste, nestes dias aflitos, a uma verdadeira
caca aos minas. Mesmo aqueles que aparentemente nada podiam contra o poder

policial sdo presos como potenciais incitadores de possiveis levantes...”.

Em meio a este periodo conflitante, o governo decidiu que em 1840 D. Pedro |l
assumiria o trono para resolver ou pelo menos aliviar as acirracdes referentes ao
sistema escravista. A despeito de esforgos e estratégias, segundo Soares e Gomes
(2001, p. 31) “No apagar das luzes da primeira metade do século XIX a sombra
ameacgadora do levante malé ainda era percebida nas ruas do Rio de Janeiro.”. Por
mais dicotdmico que possa parecer, as articulagdes politicas arbitrarias contribuiram
para que houvesse conflitos. Tanto os ecos da Revolugcdo Francesa, o Levante das
Malés e a Cabanagem — ou Guerra dos Cabanos no Grdo-Distrito do Para —

colaboraram para as revoltas negras quando o governo brasileiro tentou apazigua-los.

Em meio aos acontecimentos politicos, estavam os trés artistas que
interpretaram a realidade das mulheres negras que trabalhavam ao ganho de formas
distintas. S&o eles: Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral Teive —

todos eles representaram as negras de ganho na década de 1840, no Rio de Janeiro.

O artista Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive (1816-1863) foi aluno da

primeira turma da Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) e participou de aulas
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ministradas por Debret (pintura) e Grandjean de Montigny (arquitetura) (LEVY;
FERREZ, 2000, p. 450). Chegou a expor na Exposicdo Geral de Belas Artes nas
edicdoes de 1843 e 1850. Tornou-se professor de desenho na AIBA; era cendgrafo,

desenhista, caricaturista.

Figura 4 Lopes Cabral Teive. Preta vendendo bonecas, c. 1840.

[retu vendorndo lorecras.

P 2

Fonte: IMS Rio, 2019.

As obras escolhidas para estudo encontram-se na publicagdo Costumes do
Brasil, de 1840. Uma das caracteristicas que mais se pronuncia na obra de Cabral é o
gestual delicado das negras de ganho. Os dedos da mao direita na figura 4 podem ser

um exemplo.

Eduard Hildebrandt (Dantzig, Prassia, atual Alemanha 1818 - Berlim, Prussia -
1869) também representou as negras de ganho (LEVY; FERREZ, 2000, p. 456). Ele
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era aquarelista -- estudou pintura na Europa, em 1842. O rei da Prussia, atual
Alemanha, financiou suas viagens a outro continente. Chega ao Brasil em 1844 e

esteve em Pernambuco, Rio de Janeiro e Bahia.

Figura 5 - Eduard Hildebrandt, Quitandeiras, c.1846-1849.

Fonte: IMS Rio, 2019.

As obras de Hildebrandt em que estdo representadas as negras de ganho
mostram também o entorno da cena retratada. O titulo da gravura corresponde ao
primeiro plano da cena e ao que ha de mais colorido na gravura. Dessa maneira, 0
artista retrata uma relacéo interessante de observar: entre a negra de ganho quando
faz parte da tematica principal da imagem e quando faz parte do plano de fundo da

imagem.
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O artista Paul Harro-Harring (1798-1870), dinamarqués, era defensor
“extremado da causa da liberdade” e chegou ao Rio de Janeiro em 1840. Os “Esbogos
Tropicais do Brasil” contém suas 24 aguadas que foram produzidas com a tematica
relativa ao meio urbano carioca e, dentre elas, as negras de ganho (HARRO-
HARRING, 1996, p. 15). Romancista, produzia descricbes de cenas carregadas de
emocao “O duro destino do povo negro, eternamente exposto ao extremo insulto e a
baixeza dos brancos, me perseguia, conquanto este mesmo sentimento era aliviado

pelo contraste representado pelos bons e nobres atos daquela irmandade negra.”

Figura 6 Paul Harro-Harring, Cena da Rua Direita — Negros carregadores de café exigindo
0 pagamento pelo trabalho do dia. Negras vendendo bananas e laranjas. Padres em
carruagem entretidos com dois frades de Santo Ant6nio (tradu¢&o minha), c. 1840.

Fonte: IMS Rio, 2019.

O aspecto rugoso, pedregoso, sem preocupacdo com um contorno linear vai de
encontro a proposta das outras imagens de mesma tematica da época: a de
representar o negro e o Brasil em si como algo confortavel a sociedade dominante
escravista. Entretanto, Paul Harro-Harring estava fortemente conectado com os ideais

abolicionistas disseminados pela elite protestante inglesa.

1.2. O Instituto Moreira Salles
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Para a compreensdo do processo de musealizacdo e da apropriacdo das
representacdes das negras de ganho, foi necessario ter um panorama geral da
instituicdo que as abriga: o Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro. A partir do
Instituto de Artes Moreira Salles, fundado em abril de 1991, foi desenvolvido o atual
Instituto Moreira Salles (SILVA, 2000, p. 56) — financiado na época pelo banco
Unibanco (INSTITUTO..., 2019). O IMS (Instituto Moreira Salles) teria como objeto
(SILVA, 2002, p. 57) “realizar, patrocinar e promover, direta ou indiretamente, todas as
formas de producdo intelectual ligadas a cultura, em ampla acepc¢ao, abrangendo seus
mais variados campos de manifestagao”. Atualmente possui centros culturais em trés
cidades: Pogos de Caldas (MG), Séo Paulo (SP) e Rio de Janeiro (RJ).

Walther Moreira Salles foi presidente do conselho de administracdo do
Unibanco e, em 1991, desligou-se das atividades empresariais. A partir de entdo, péde
dedicar-se inteiramente a atividades culturais no campo das artes e museus. De modo
a prosseguir nesse sentido (PAULA, 2018) “...em 1988 criara o Instituto Moreira Salles,
que em 1991 se consolidou na Casa da Cultura de Pocos de Caldas...” — a unidade
Pocos de Caldas foi a primeira a ser inaugurada seguidamente por Sao Paulo (1996),

Belo Horizonte (1997) — que no atual momento n&o funciona — e Rio de Janeiro (1999).

No Rio de Janeiro, o IMS proporciona entrada gratuita para visitagdo do centro
cultural e exposicdes (PROGRAMACAO..., 2019). A instituicio oferece atividades
educativas por meio de visitas mediadas (VISITAS MEDIADAS, 2019), como o
programa “Familia em foco”, que propde atividades sobre as exposi¢cdes e sobre os
jardins do IMS Rio — requer marcacgdo prévia. O “Encontro com professores” da-se
uma vez por més e sua proposta é contribuir para atividades com os alunos na
exposi¢cdo e em sala de aula — também requer marcacao prévia. A area de pesquisa &
aberta gratuitamente para marcagéo presencial e a base de dados disponibilizada para
consulta online. O IMS Rio também oferece atividades pagas como cinema, cursos e
oficinas. Loja, restaurante, biblioteca e reserva técnica também fazem parte do corpo

do Instituto.

O centro cultural encontra-se em um edificio que por si s6 € um atrativo,

segundo o proprio site do IMS

Em 1999, a casa no bairro da Gavea onde viveram Walther Moreira
Salles e sua familia tornou-se a sede do Instituto Moreira Salles no
Rio de Janeiro. Apresenta exposi¢oes, filmes e shows, além de

abrigar os acervos de Fotografia, MUsica, Literatura e Iconografia. A
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prépria casa, marco da arquitetura moderna dos anos 1950, é um
atrativo para os visitantes. (O CENTRO..., 2019)

A residéncia, projetada em 1948, precisou de algumas adaptacdes e reformas
para abrigar um centro cultural do porte do IMS — segundo Sousa e Silva

Em 1995, os arquitetos Luiza Dutra e Walter Menezes desenvolveram
o projeto de restauro, reforma e adaptacéo do espaco para abrigar o
Instituto Moreira Salles, respeitando-se inteiramente o projeto original.
Foram feitas pequenas adaptacdes para torna-lo um centro cultural,
com quatro salas de exposicdo, galerias, biblioteca, reserva técnica
para pinacoteca, sala de pesquisa, auditério, sala de aula, atelier,
cafeteria, loja de arte e dependéncias para héspedes. (SOUSA E
SILVA, 2000, p. 71)

Embora se trate de um projeto inicial de residéncia, o IMS Rio € composto por
salas amplas e com pé-direito alto que comportam exposi¢cdes de maneira confortavel
e para a acomodacao relativa as demais atividades do referente centro cultural. Sobre
as reformas, € possivel apontar que (O CENTRO..., 2019) “...reservou-se uma area
para a construcdo de um edificio (...) para abrigar a reserva técnica com as principais
cole¢Bes de fotografia do Instituto, além dos laboratérios de restauro, estudios e areas

de pesquisa”.

1.2.1. As colec¢des Paul Harro-Harring e Martha e Erico Stickel

Y

Além de ser referente a mesma década (1840 a 1850), a iconografia
pesquisada compde o acervo do Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro. O fato de
as obras estarem presentes na mesma instituicio proporciona comparativos
relevantes sobre a musealizacdo das obras de Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt
e Lopes Cabral. Ao analisar a trajetéria das gravuras, pode-se compreender melhor as
escolhas feitas pelo IMS Rio. As imagens produzidas por Eduard Hildebrandt e Lopes
Cabral fazem parte da colecdo Martha e Erico Stickel, por exemplo. Sobre esta

colecdo

Adquirida pelo IMS em 2008 e ja totalmente catalogada, a colecéo
Martha e Erico Stickel reline cerca de 1.500 obras que retrataram o
Brasil desde o século XVI (em cartografia) até o século XIX (em
paisagens e registros do cotidiano feitos por artistas viajantes) (...)
(UM GUIA..., 2008, p. 308)
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As informacbBes sobre as colecdes levam a questdes que auxiliam na
contextualizacdo da época e do carater interpretativo de cada criador. Outro fato
importante é a biografia das obras (UM GUIA..., 2008, p. 308) “Por se tratar de uma
colecdo particular, a maioria das obras nunca foi exposta — muitas delas sdo raras ou
inexistentes em cole¢des analogas.” A iconografia de Paul Harro-Harring, por sua vez,

faz parte da colecdo Paul Harro-Harring

O conjunto é formado por 24 aguadas da série Esbocos Tropicais do
Brasil (...), produzidas pelo dinamarqués Paul Harro-Harring (1798-
1870) durante sua visita ao Rio de Janeiro, de 2 de maio a 5 de
agosto de 1840. Elas foram adquiridas pelo embaixador Walter
Moreira Salles 125 anos depois, em 1965, na Franca. (UM GUIA...,
2008, p. 314)

O carater distintivo entre as colec6es Martha e Erico Stickel e Paul Harro-
Harring suscitam questionamentos importantes. Sobre a origem das colec¢des: uma
arrematada na Franca e outra de colecionadores brasileiros. Uma adquirida em 1965 e
outra em 2008 — serd que a cole¢cdo com mais tempo no IMS Rio foi de fato mais
utilizada pela instituicdo? E de Hildebrandt e Cabral, que fazem parte da mesma
colecao (Martha e Erico Stickel)? H& possibilidade de um comparativo mais igualitario
entre esses dois artistas por fazerem parte da mesma colecdo? As questbes
precedentes auxiliaram o estudo de como 0s museus se apropriaram dessas

representacoes.

Ao pesquisar sobre as obras da série Costumes do Brasil, que foi produzida
por Lopes Cabral Teive, podemos afirmar, segundo o Jornal do Commercio, que foi
uma das primeiras edi¢cdes de obras destinadas ao Brasil. Por meio do anuncio, Cunha

exemplifica

O Jornal do Commercio de 15 de fevereiro de 1840, anunciava a
série que sairia as tergas e sabados: “Costumes do Brasil. Nao tendo
até aqui sido publicada huma collecdo de costumes do paiz,
Frederico Briggs com lithographia na rua do Ouvidor, n. 130, se
propbe a lithographar huma cole¢cdo de 50 numeros, sahindo cada

semana dous numeros, tercas e sabados (...) (CUNHA, 1970, p. 17)

Baseado na informacao anterior, ha possibilidade de suscitar uma premissa:
ndo era usual que obras de artistas viajantes permanecessem no Brasil. O fato destas

obras (Costumes do Brasil) serem geradas a partir de desenhos de um brasileiro torna
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ainda mais relevante a informacdo que, muito possivelmente, as imagens foram
elaboradas com o objetivo de aqui ficarem. Ao se referir as mesmas obras, Cunha
(CUNHA, 1970, p. 17) informa “Désse conjunto, assinalam-se trés colecbes em mao
de particulares: a de J.F. de Almeida Prado, Moacyr Briggs e Gilberto Ferrez.”. Ao
considerar os nomes dos proprietarios das obras, € possivel que os exemplares de

Costumes do Brasil tenham ficado no pais.

Eduard Hildebrandt, autor das litografias de Brasilian Souvenir, era prussiano e
veio ao Brasil patrocinado pelo rei da Prussia. Acerca da totalidade das obras de

Hildebrandt, disserta Ferrez

De volta a Berlim, trazia um material iconografico dos mais
impressionantes, pela originalidade e alta fidelidade, aliadas a uma
arte perfeita. Esse material, que Frederico Guilherme IV devidamente
apreciou e adquiriu, no seu todo, para o Gabinete de Gravuras, seria
0 nlcleo da colecdo do pintor na Galeria nacional de Berlim.
(FERREZ, 1980, p. 13)

De modo distinto a Lopes Cabral (Costumes do Brasil), Hildebrandt veio ao
Brasil representar os trépicos. Tal viagem, patrocinada por Frederico Guilherme IV,
teve objetivo bem definido e tipico de artistas viajantes: representar o Brasil (Rio de
Janeiro) para europeus. Com o passar dos anos, mais ou menos um século, as obras

de Hildebrandt foram encontradas em Berlim. Segundo Bispo

Das suas palavras, constata-se que o autor realizou a sua época
estudos pormenorizados dos materiais guardados no departamento
de desenhos e grafica da Galeria de Berlim, um total de 170
documentos, dos quais mais do que 50 do Rio de Janeiro, 15 das
circunvizinhas, 20 da Bahia, igual nimero de Pernambuco e do litoral,
além daqueles que retratam africanos, vendedores de rua, canoeiros,
nativos, plantas e frutas. (BISPO, 2013, p. 146)

A partir das informacdes explanadas, pode-se supor que as obras pesquisadas
de Hildebrandt foram para o exterior. Porém, nas publica¢cdes pesquisadas ndo ha
referéncias diretas sobre as imagens que comp&em Brasilian Souvenir — estas
atualmente no Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro e alvo do recorte da pesquisa
sobre o artista. Além de Brasilian Souvenir, h4 outras representa¢cfes do artista de
mesma teméatica, o que dificulta a identificagdo se as imagens selecionadas para

recorte da pesquisa foram ou ndo para Berlim. Muito provavelmente, as obras
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referidas — de Lopes Cabral e Hildebrandt — originaram-se em cole¢des distintas e

adquiridas por Erico Stickel antes do Instituto Moreira Salles.

Os Esbocos Tropicais do Brasil de Harro-Harring; Brasilian Souvenir de Eduard
Hildebrandt e Costumes do Brasil de Lopes Cabral, integram o que o IMS Rio insere
na area Iconografia Brasileira, dentro de uma subdivisdo chamada Brasiliana.
Iconografia Brasileira (ICONOGRAFIA.) é dividida em dois assuntos: “artistas e
naturalistas viajantes” (Brasiliana) e “imprensa ilustrada”, referente a obras produzidas
partir da década de 1920.

As cole¢bes Paul Harro-Harring e Martha e Erico Stickel estdo, portanto,
inclusas em Brasiliana. Na década de 1960, os primeiros artistas a serem adquiridos
para o Unibanco e depois IMS foram Paul Harro-Harring, Franz Keller, Frans Post e
John Ogibly. E sabido que a Iconografia Brasileira (KOVENSKY, 2008, p. 301) forma
com o acervo de fotografias “...um dos maiores e mais valiosos acervos iconograficos

sobre o Brasil imperial disponiveis no pais.”.

A aquisicdo das obras pesquisadas se iniciou muito tempo antes da
inauguracédo do IMS na década de 1990. Em 2008, com a aquisi¢do da colecao Martha
e Erico Stickel a area de Iconografia foi criada. Mesmo depois da criacdo da area
Iconografia Brasileira, outras pegas foram incorporadas ao acervo. A partir de entdo,
duas subdivisdes na area por assunto foram criadas — Brasiliana e Imprensa llustrada.
Diante das informacdes citadas, cabe analisar os critérios de selecdo para aquisi¢cao

das obras para area de Iconografia.

Ha tracos em comum nas obras sobre inseridas em Iconografia. A grande
maioria tem base papel e trata de tematicas ligadas a cidade do Rio de Janeiro. Em
Brasiliana, o periodo historico de produgéo das imagens € anterior a década de 1920 e
a estética € definida por artistas viajantes. Como a colecdo Martha e Erico Stickel
(artistas viajantes, base papel e periodo colonial/imperial brasileiro) foi adquirida apos
o falecimento Walter Salles, é possivel afirmar que ha certa linearidade nos critérios de

aquisicao.
1.2.2. A difuséo das colec¢bes: duas propostas

No IMS Rio, para a documentacdo e classificacdo foi necessario obter
informacfes sobre o0 objeto — pesquisa museoldgica. A maneira como a informacéo é

difundida no sistema de dados e como as cole¢des sdo separadas, sao caracteristicas

34



referentes a essa etapa da musealizacdo. No caso especifico da colecdo Martha e

Erico Stickel, disserta Kovensky

A colecéo Stickel demandou a criacdo de uma equipe para atender as
necessidades de conservacdo e pesquisa que suas obras exigiam
(...) desenvolvemos um sistema de catalogacdo e uma metodologia
de trabalho que permitiram, ao longo de um ano e meio, catalogar
toda a cole¢do. (KOVENSKY, 2008, p. 300)

A catalogacdo, conservacdo e pesquisa direcionadas para a colecdo Stickel
(KOVENSKY, 2008, p. 301) contribuiu para que “...o0 mesmo trabalho fosse realizado
com as colegbes anteriores” — que também fazem parte do acervo de Iconografia
Brasileira. Mesmo a colecdo Martha e Erico Stickel (UM GUIA..., p. 308) ja sendo

“..totalmente catalogada...” pelos antigos proprietarios, houve a criagdo de uma

equipe para o estudo das obras adquiridas.

As fichas catalograficas das obras que comp8em o acervo sdo facilmente
acessaveis pelo site do IMS. No caso das obras pesquisadas, sao informados os
seguintes itens em ordem sequencial: a casa impressora, autoria, titulo, data, local
retratado, década, dimensédo da mancha, dimensdo do suporte, parte de colecéo e tipo
documental. O modo como as obras séo agrupadas, nomeadas e difundidas é definido
pelas colegcbes em que se encontram. Sobre esta tematica, Dissertam Schwarcz e

Dantas

E a estrutura geral que define uma colecéo e Ihe da personalidade, e
ndo os objetos em particular. Isso significa dizer que, numa colecéo,
objetos ganham novas intenc¢des e fazem sentido quando entendidos
coletivamente. (SCHWARCZ; DANTAS, 2008, p. 126)

O agrupamento e a difusdo das iconografias pesquisadas dao “personalidade
as pegas”. Por conseguinte, o IMS Rio, por meio do colecionar, imprime sua
“personalidade” sobre as obras ao unifica-las em cole¢des. Ocorre que ha outras
maneiras de agrupar e difundir pecas em geral. Ao tomar como exemplo o sistema do
IMS Rio e o Projeto Brasiliana Iconogréfica, pode-se verificar alguns aspectos sobre a

difuséo de acervo direcionado a pesquisa — museoldgica ou néo.

O projeto citado inclui, por meio de uma plataforma da web, véarios acervos e

cole¢cBes com a mesma temética. Sobre o site, criado em 2017, é explicitado
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O projeto Brasiliana Iconogréafica propbe-se reunir em um mesmo
portal web fontes iconograficas — desenhos, aquarelas, pinturas,
gravuras e impressos — dispersas por cole¢fes publicas e privadas no
Brasil e no exterior, tornando-as acessiveis a consulta virtual de um
publico amplo e internacional. (SOBRE O PROJETO)

A plataforma reldne obras de varias instituicdes com um conteddo similar:
“Essas imagens devem configurar-se como descricdes do territério (incluidas a
paisagem e a cartografia), da natureza (imagens de botanica, zoologia etc.) ou da
sociedade (cenas de costumes, de etnografia, ou registros de fatos histéricos).” Muitas
dessas pecas foram produzidas por artistas viajantes até o final do século XIX no
Brasil. Grande parte das pinturas sdo em base papel produzidas por artistas como
Debret, Félix-Emile Taunay e os artistas pesquisados. As instituicdes participantes de
Brasiliana Iconografica (SOBRE O PROJETO) “Fundacgdo Biblioteca Nacional e
Instituto Moreira Salles (Rio de Janeiro), Pinacoteca de S&o Paulo e Instituto Itau
Cultural (Sao Paulo).”

E necessario apontar que o site Brasiliana Iconogréfica é um projeto — ndo uma
instituicdo que promove exposi¢cdes e que salvaguarda um acervo fisicamente como o
IMS Rio. Pretende-se, nesse caso, apontar diferentes maneiras de apresentacao
documental e distintos modos de separagdo/agrupamento das mesmas obras — As
gravuras pesquisadas dos artistas Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes
Cabral Teive encontram-se disponiveis no site do IMS Rio e no projeto Brasiliana

Iconogréfica.

Ambos os sites de busca possuem em primeiro plano uma lacuna para
digitacdo de palavras-chave. Porém, algumas diferencas podem ser apontadas ja na
primeira janela dos sites de busca do acervo do IMS Rio (PORTALS CATEGORIES) e
de Brasiliana Iconografica (BRASILIANA ICONOGRAFICA). A péagina do IMS Rio
expde as areas para pesquisa: Fotografia, Iconografia, Literatura e Musica — ao clicar,
inicia-se a pesquisa a partir das areas. Em Brasiliana Iconografica aparecem textos
produzidos elaborados pela equipe de curadoria que abordam tematicas comuns a um
grupo de imagens. Alguns exemplos sdo A guerra sem fim contra a populagéo
indigena brasileira, Queimadas e desmatamento: destruicdo ambiental x
desenvolvimento econémico, Valongo e a memoria da escraviddo, entre outros. Tais
artigos séo ilustrados pelas imagens de mesma tematica; sem necessariamente

pertencer a mesma coleg¢éo, instituto ou terem sido produzidas pelo mesmo artista.
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Outra diferenca adotada pelo portal Brasiliana Iconogréfica, é que, apos
encontrar um artista que comp8e uma das obras, a tela da pesquisa é acompanhada
por lacunas onde € possivel selecionar as tematicas relacionadas as imagens
produzidas. Como exemplo, se for selecionado “Debret”, neste espaco pode-se
escolher na lacuna Assunto os temas Aclamacdo, Casamento, Cena de viagem,
Indumentéria, llustracéo civica, Escravidao e etc. Da mesma forma € possivel conduzir
a pesquisa por meio das lacunas Tipo de obra, Periodo, Local retratado, Acervo e

Autoria.

Trata-se de propostas diferentes de difusdo de acervo. O site de pesquisa do
IMS Rio conduz o pesquisador a consultar por meio das colecdes previamente
separadas pela instituicdo. A plataforma Brasiliana Iconografica induz o visitante a
explorar as obras por teméatica através dos artigos expostos ja na pagina de abertura.
Segundo Dantas e Schwarcz (2008, p. 126) “Os objetos constituidos em colecdes,
dentro de um espaco museoldgico, passam, assim, a cumprir papéis especificos, no
interior de um sistema que lhes é proprio e que precisa ser analisado como tal.” O
lugar que os objetos ocupam dentro das instituicdes — ou dentro de sistemas criados
pelas instituicbes — torna distinta, também, a difusdo dos objetos. Portanto, s&o
apropriacdes que envolvem acgOes de carater museoldgico dentro dos espacos

museologicos e que definem as caracteristicas das instituicdes culturais.

1.2.3. A expografia e as representacdes de mulheres negras de ganho no IMS
Rio

As “intenc¢des” de cada instituicdo também podem ser apontadas por meio da
observacdo de como expor. Na maioria das exposi¢cdes do IMS Rio, a expografia da-
se de forma simples. As tonalidades escolhidas para as paredes das salas onde se
déo tais mostras — conforme os videos disponiveis no site do IMS — séo sébrias e, em
muitos casos, compdem ambientes que inspiram bastante seriedade. Sobre os

espacos expositivos, desenvolve O’Doherty

A eternidade implicita nos nossos recintos de exposicdo é
ostensivamente a da posteridade artistica, da beleza imortal, da obra-
prima. Mas na verdade glorifica-se uma sensibilidade especifica, com
limitagBes e condicionamentos especificos. Induzindo a ratificagcao
eterna de certa sensibilidade, o cubo branco induz a ratificagéo eterna
das exigéncias da casta ou do grupo que compartiiha tal

sensibilidade. (O'DOHERTY, 2002, p. 18)
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A expografia € um modo de comunicar os objetos expostos. O conjunto visual
composto pela museografia, por textos da curadoria, pela escolha das obras expostas,
pelos artificios decorativos das salas de exposi¢cdo podem ser entendidos como um
convite a entrar ou sair do espaco — entende-se museografia como o que diz respeito
a comunicacdo na instituicdo museoldgica e expografia como recursos estéticos
utilizados na exposi¢cdo. Portanto, as praticas que envolvem as decisbes de como
expor (comunicacdo museoldgica) sdo fundamentais: elas difundem o acervo aos
visitantes que podem se sentir representados, desfavorecidos, desconfortaveis,
orgulhosos, confusos, desnorteados e, por fim, pertencentes ou ndo ao espaco
visitado.

As exposi¢des realizadas no IMS Rio, de forma geral, tém tematicas que
correspondem a muitos artistas que compdem o acervo do Instituto — ndo s6 na filial
do Rio de Janeiro — e a temas relacionados a fotografia. As mostras ndo costumam
mesclar mais de um artista em uma mesma exposicao — o que fica nitido ao entrar em
contato com os titulos das exposicdes (EXPOSICOES / RIO DE JANEIRO) desde
1999 (abertura do IMS Rio). O histérico das exposi¢cdes esta disponivel no site do IMS
e desde 2014 esté disponivel para acessar fotos e videos dos eventos — 0 que auxilia
na andlise das caracteristicas expograficas proprias do Instituto em um panorama

geral.

O IMS Rio, quando trata de exposi¢des historicas, segue a narrativa individual
de cada artista na grande maioria das vezes. Desse modo, parece ser intencional o
conjunto das obras que é exposto. Raramente procura expor obras de artistas distintos
a partir de uma determinada tematica/narrativa. Mesmo quando o centro da narrativa
nao é o préprio artista em questdo, a visdo de somente um artista sobre determinada

questao é exposta.

Em 2014, o IMS Rio abriu para visitagdo a exposi¢cdo Araujo Porto-Alegre:
singular & plural — de 19 de fevereiro a 13 de abril (ARAUJO PORTO-ALEGRE...,
2019). Neste caso, a exposicdo apresentou obras do artista produzidas em datas
diversas, dando assim uma ideia geral da carreira e do préprio artista. A mostra era
composta por obras do proprio acervo do IMS Rio e por outros acervos fora do
Instituto. A expografia tratava-se de vitrines centrais e imagens nas paredes de tons
claros de cinza. Manuel Araujo Porto-Alegre foi contemporaneo aos artistas escolhidos
para pesquisa — Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral. Porto-Alegre

foi considerado importante para a Academia Imperial de Belas Artes por ter
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implementado uma metodologia de ensino da arte na instituicdo. A iconografia de
autoria de Porto-Alegre faz parte da colecdo Martha e Erico Stickel — a mesma em que

se encontram as obras de Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral.

S&o Paulo, fora de alcance — Mauro Restiffe (SAO PAULO FORA..., 2019) foi
uma exposicdo que também foi aberta a visitacdo em 2014 no IMS RIO e de 08 de
junho a 28 de setembro de 2014 — sua primeira mostra individual na cidade do Rio de
Janeiro. Mauro Restiffe fotografou cenas da cidade de S&o Paulo em diversos bairros.
As fotografias foram reveladas em tamanhos distintos e as paredes da sala de
exposicdo eram de tonalidades brancas e acinzentadas. Painéis brancos foram
espalhados na sala de exposicédo onde ficavam penduradas as fotografias, que foram
reveladas em preto e branco. Em ambos os casos, de Restiffe e Porto-Alegre,
representam bem a estrutura e a narrativa das exposicdes do IMS Rio. Logicamente
h& excecbes, como a exposi¢cdo Rio: primeiras poses — visdes da cidade a partir da
chegada da fotografia (1840-1930), em que constam inimeros fotografos.

O fato de o centro cultural ser a antiga residéncia de um grande banqueiro
pode ter sido decisivo na escolha do local para abrigar o IMS Rio. Segundo o arquiteto
Guilherme Wisniky (WINSKY, 2011), a antiga residéncia da familia Moreira Salles
seria uma “...constru¢do monumental, elegante e austera, projetada para abrigar tanto
uma familia numerosa quanto uma intensa vida social, marcada por frequentes
recepgOes para convidados ilustres”. A imponéncia dos jardins e edificio é facilmente
notada mesmo antes de adentrar as portas dos saldes do IMS Rio. A escolha de um
lugar com essas caracteristicas é fato recorrente no ambito dos museus. Sobre isto,
disserta Chagas

Nao é fruto do acaso o fato de muitos museus estarem fisicamente
localizados em edificios que um dia tiveram uma serventia
diretamente ligada a estancias que se identificam e se nomeiam

como sedes de poder ou residéncia de individuos “poderosos”.
(CHAGAS, 2009, p. 64)

A suntuosidade do espaco onde se localiza o IMS Rio e a histdria do lugar tém
relacdo com o poder. A simples reafirmacdo do passado ou de uma tradi¢éo, envolve
os discursos praticados nas instituicbes museoldgicas que podem se dar pela
composicdo desses espacos: trata-se de, como sintetiza Hobsbawm (1997, p. 13)
“...conservar velhos costumes em condi¢des novas ou usar velhos modelos para
novos fins.” Também € recorrente que construgdes relacionadas ao poder e ao

passado promovem uma sensagdo de ndo pertencimento ao préprio centro cultural,
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mesmo antes de entrar e conhecer. Em contrapartida, ndo significa que os museus
que tém ligacdo com o poder e com o passado estejam destinados a reproduzir
discursos que legitimam tradicdes hegemobnicas ou, conforme disserta Chagas (2009,
p. 64) “...estejam maculados por pecado original e fadados a reprodu¢cao de modelos

que eliminam a participagao social e a possibilidade de conexao com o presente.”.

A museografia e expografia em que imagens em que as negras de ganho
foram submetidas; o aparato tedrico sugerido; o recorte do projeto baseado em trés
artistas; a observacdo das escolhas pautadas nas caracteristicas da instituicdo
museoldgica em questao — escolha do que e como comunicar, escolha do que adquirir
para acervo... SA0 muitos os itens que tornam possivel a analise do principal objeto
que é a musealizacédo e, de forma mais direta, de como as instituicbes museolégicas
se apropriaram das imagens em que negras de ganho séo representadas da década
de 1840 no Rio de Janeiro.

De modo geral, pode-se supor que ha o habito de olhar e de apresentar
iconografia de época maneira automatica. Vemos, apreendemos — tudo muito simples.
Com relacdo as imagens das negras de ganho no Rio de Janeiro, ainda se discute
pouco sobre as questdes que envolvem a produgdo das gravuras, como representam
0 passado e como sao utilizadas como perpetuacdo de uma ideia de passado. Ai esta
a doce e cruel dicotomia que envolve essas imagens: a harmoniosa pose da silfide
negra, a delicadeza do tecido ao toque do corpo da quitandeira, 0 gracioso encostar
do pé da africana no chao de pedra... Tais aparatos estéticos que fazem parte das
imagens reforcam a necessidade de utilizar de forma critica a iconografia em contexto

museoldgico. Segundo Cury

z z

(...) a exposicdo é a ponta do iceberg que é o processo de
musealizacéo, é a parte que visualmente se manifesta para o publico
e a grande possibilidade de experiéncia poética por meio do
patrimdnio cultural. E, ainda, a grande chance dos museus de se
apresentarem para sociedade e afirmarem a sua missao institucional.
(CURY, 2005, p. 35)

Por intermédio da exposicdo, é possivel que as instituicbes se posicionem
sobre as tematicas propostas. Nao foi encontrada nenhuma exposigéo elaborada com
a finalidade de abordar de modo direto as mulheres negras no século XIX no periodo e
com a iconografia pesquisados. Foram encontradas, sim, imagens expostas em que

mulheres negras sao representadas em um contexto — ou narrativa — museolégico que
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priorizam um artista, uma época ou um lugar como tematica. O IMS Rio néo se
“apresenta para sociedade” com uma abordagens especificas sobre as mulheres
negras representadas nas imagens pesquisadas. Por meio de um panorama geral
sobre o IMS Rio com relagcdo as praticas museoldgicas de selecdo, documentacao e
comunicacdo, € possivel compreender algumas das caracteristicas do Instituto. As
negras de ganho em meio urbano do Rio de Janeiro no século XIX ndo sdo abordadas
como temadtica principal/especifica nos processos de musealizacdo — apesar de as

obras em que elas aparecem serem apropriadas nesses processos.
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CAPITULO 2

A PRODUCAO DAS IMAGENS:
MULHERES NEGRAS, TRES
ARTISTAS E O RIO DE JANEIRO
OITOCENTISTA
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Capitulo 2 — A producgao das imagens: mulheres negras, trés artistas e o Rio de

Janeiro oitocentista.

Para a compreensdo contexto de producdo das obras de Paul Harro-Harring,
Lopes Cabral e Eduard Hildebrandt é necessario estabelecer relacbes dos artistas
com o espaco/temporalidade (Rio de Janeiro na década de 1840) e tematica
(mulheres negras de ganho) das imagens pesquisadas. Mais que simplesmente
representar, os artistas citados tinham como objetivo contar suas experiéncias no Rio

de Janeiro por meio de sua producéao.

7

Sobre a abordagem individual dos produtores, é necessario pontuar qual o
lugar social que esses artistas — como artistas viajantes — ocupavam. A tematica
comum as imagens pesquisadas era as mulheres negras que trabalhavam em meio
urbano carioca e precisam ser também contextualizadas. O cotidiano dessas
mulheres, seus rendimentos, origem, o papel que desempenham no Rio de Janeiro
urbano em meados do século XIX, questbes relacionadas a género e raga sao
necessarias para o entendimento de como os artistas viajantes em questdo as
interpretaram por meio imagético. A maneira como as imagens foram apropriadas
pelas instituicbes culturais (etapas de musealizacdo) esta intimamente conectada

(também) com o uso das pesquisas museoldgicas feitas por essas instituigoes.
2.1. Mulheres negras de ganho no Rio de Janeiro

As negras de ganho foram amplamente interpretadas, por meio de imagens,
por muitos artistas viajantes. Essas mulheres constam nas representacdes de Paul
Harro-Harring, Lopes Cabral e Eduard Hildebrandt de maneiras distintas — 6ticas

individuais.

Trabalhar ao ganho era uma atividade corriqueira nas ruas das capitais
brasileiras como Rio de Janeiro, Recife e Salvador no século XIX. Essa atividade era
executada por homens negros e mulheres negras, escravizados ou libertos, nesse
contexto. No caso dos escravizados, 0 sistema consistia em prestacdo de servicos e
na divisdo dos rendimentos provenientes do trabalho com o eventual proprietéario. Uma
parte era destinada ao senhor e o rendimento excedente permanecia com o homem
negro ou mulher negra de ganho. Este sistema possibilitou que acumulassem
rendimentos e que seus senhores brancos obtivessem renda consideravel, segundo
Karasch (2000, p. 260) “Com frequéncia, os senhores viviam dos proventos de seus

escravos ou faziam-nos trabalhar de “negros de ganho”, recebendo uma parte do que
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eles obtinham.”. O acumulo desses rendimentos poderia acarretar na compra de

alforria com o decorrer do tempo.

Quando liberta, a mulher negra poderia exercer atividades ligadas ao comércio,
s6 que tendo os rendimentos para si. Algumas dessas mulheres negras alcangcaram
um consideravel sucesso financeiro e chegaram a possuir bens caros. Segundo Farias
(2012, p. 26) “... para incrementar seu préprio negécio, os minas da praca optavam por
escravizar sua propria gente, ou seja, outros africanos da Costa da Mina.”. O “negécio”

referido trata da venda de alimentos como “... verduras, legumes, aves e ovos.”

Nas imagens pesquisadas, as mulheres negras de ganho retratadas séo
identificadas pelo titulo ou por, na cena em foco, estar vendendo algo. Associacdes
também sdo possiveis por meio da observacdo das gravuras. Similaridades nas
roupas e no gestual torna possivel supor que uma mulher negra trabalhe ao ganho
mesmo se na gravura ela ndo esteja comercializando algo. Nos titulos, ndo ha
indicacbes de nomes das mulheres negras representadas, o que indica uma falta de
individualidade/pessoalidade/humanidade na interpretacdo dos produtores das obras.
A forma individual que cada artista deu ao titulo e a interpretacdo visual das
cenas/negras torna distinta, igualmente, a maneira de identificar tracos caracteristicos

das mulheres negras em questéo.

7

O uso do gestual nas representacdes de Lopes Cabral Teive € um dos
aspectos que mais sobressaem em relagdo as negras ao ganho. No caso das negras
quitandeiras (figura 7), isso € bem perceptivel. O olhar de meio perfil, a tangéncia dos
dedos do pé ao chéo, o arco formado pela perna até o tornozelo, o toque da méo ao
segurar o ramo da planta, o pousar delicado desta no ombro direito — todos esses
elementos visuais combinados comunicam harmonia e transmitem uma ideia de
tranquilidade. A harmonia também pode ser assimilada por meio do toque do tecido no
ombro direito da mulher, da suavidade com que o tecido da saia toca o corpo — 0 que
faz o material parecer leve — e pelo angulo simétrico que os ramos fazem com o cesto

equilibrado na cabeca.
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Figura 7 - Lopes Cabral Teive. Quitandeira, c. 1841.

Fonte: IMS Rio, 2019.

A harmonia presente na obra de Lopes Cabral sugere que as negras de
ganho tinham uma vida tranquila — havia uma romantizacéo dessa realidade cotidiana.
Segundo Faria (FARIA, 2000, p. 80) “Mulheres negras, portanto, quando ainda
escravas, exerciam uma (ou mais de uma) atividade que era contemporaneamente
admitida como rentavel por seus senhores.” A partir da premissa, pode-se concluir que
o cotidiano das negras escravizadas que trabalhavam ao ganho envolvia muito laboro
e esforco fisico — em contrapartida a gravura de Lopes Cabral. Ao referir-se a algumas

das atividades, disserta Faria

Para complementar os ganhos (...) as escravas eram obrigadas ou se
predispunham a prostituicdo. InGmeros depoimentos em devassas
eclesiasticas e varias denuncias de autoridades alertavam sobre a
venda do corpo de escrava sob aquiescéncia ou estimulo de seus
proprietarios. (FARIA, 2000, p. 80)
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Tal “estimulo”, supbe-se, trata-se do fomento ou imposicédo de atividades como
a prostituicao. Atividades como esta poderiam fazer parte de uma dupla jornada de
trabalho — afazeres domésticos mais outro trabalho complementar. Sobre as

atividades cotidianas das mulheres negras, disserta Nascimento

(...) além da sua capacidade produtiva, pela sua condicao de mulher,
e, portanto, mde em potencial de novos escravos, dava-lhe a funcao
de reprodutora de nova mercadoria, para 0 mercado de mao-de-obra
interno. Isto &, a mulher negra é uma fornecedora de mao-de-obra em
potencial, concorrendo com o trafico negreiro. (NASCIMENTO, 2006,
p. 103)

Além de exercer suas atividades cotidianas, a condicdo de mulher negra
colocava as escravizadas de ganho como potenciais produtoras de méao-de-obra, o
que as coloca muito vulneraveis a violéncia sexual — a posse e o poder sobre o corpo
da mulher negra lhe € negado em muitas instancias. As mulheres negras de ganho
gque estdo representadas nas imagens de Lopes Cabral encontram-se muitas vezes
exercendo seu trabalho com um ar de pacatez — figura 7, mas ndo s6 o clima
harmonioso e quase inerte da “modelo” se faz notar. Ao ser mostrada comercializando
artigos ou servicos, fica implicita na gravura, ou deduz-se, que se lida com ou se
ganha dinheiro. Obter ou lidar com rendimentos no cotidiano faz com que o
escravizado de ganho se diferencie bastante da ideia do escravizado rural — associado

sempre ao trabalho mais bragal, que exige maior exploragéo da forga fisica.

Em Portugal, o comércio ambulante de alimentos, segundo Faria (2000, p. 75)
era um “...meio de vida de mulheres pobres e honestas...” — mulheres brancas. Esta
atividade, era inclusive protegida pelo governo portugués para assegurar que as
“vendeiras portuguesas” continuassem dominando o comeércio ambulante de alimentos
na primeira metade do século XIX. Em Lisboa, as vendeiras tinham, inclusive, que ser

portuguesas e nao estrangeiras para obter a licenca para 0 comeércio.

A placidez com que séo retratadas as negras de ganho combina dois aspectos
fundamentais: a tranquilidade idealizada e o acesso ao capital como resultado desse
trabalho. Como o comércio ambulante de alimentos era exercido por mulheres brancas
na metrépole, pode se supor a associacdo provocada pela imagem: as mulheres
negras representadas desfrutavam de um lugar social semelhante ao da mulher

branca vendeira em Portugal. Esta associacdo, ou suposi¢cao, € viavel ao imaginar o
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olhar de um portugués ou europeu ocidental branco ao entrar em contato com essas

representacoes.

Da mesma maneira, a imagem (figura 7) pode ser interpretada do mesmo
modo no presente. A tranquilidade somada a atividade geradora de rendimentos pode
suscitar o mesmo tipo de abordagem pelo expectador, s6 que na atualidade. Sobre a
presenca de representacdes de negros e a exposicdo Historias Afro-Atlanticas,

Menezes aponta

Um dos efeitos, portanto, que queriamos trazer com essa exposicao,
além de uma presenca massiva de corpos negros na autoria, uma
presenca dos corpos negros na representagdo. Ou seja, que as
imagens sejam convidativas para que boa parte da populagéo
brasileira, alias a maioria (...), ao entrar na exposi¢cdo pessoas que
lembrem de si mesmas. (MENEZES; CERQUEIRA, 2018)

Por meio de praticas museoldgicas, a exposi¢ado objetivou a ressignificacdo de
representacdo de corpos negros produzidas nos séculos XIX ou anteriores. Seja pela
ordenacdo, pela autoria, pelo conteddo ou pela data de producdo, a mostra teve
proposito de ressignificar a iconografia de artistas viajantes em que negros e negras

foram representados.
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Figura 8 - Paul Harro-Harring. Escrava recebendo punicédo, c. 1840 (tradu¢cdo minha).

Fonte: IMS Rio, 2019.

Paul Harro-Harring era abolicionista, o que é bem visivel em sua producao. A
dendncia dos maus tratos em que se encontravam 0S negros e negras no Rio de
Janeiro oitocentista é bastante presente em suas obras. Além da evidente violéncia da
cena representada (figura 8), um dos aspectos notaveis € a interpretacdo do corpo da
mulher negra. A silhueta em formato de ampulheta — cintura pequena com relacéo as

medidas de busto e quadril — é exageradamente acentuada.

Outro fator que chama a atencéo € o modo como a mulher esta posicionada e

0 tecido excessivamente esticado, que dao ideia de um corpete por baixo da roupa — o

48



que limitaria 0s movimentos, proporcionaria a diminuicdo das medidas de cintura e
moldaria o corpo. E importante apontar que a cintura formada por espartilhos estava
tdo difundida na moda europeia que a traducdo da palavra cintura para o inglés (waist)
poderia significar corpete (KOLER, 1993, p. 526) no século XIX. A cintura
extremamente fina era um padréo de beleza para as mulheres brancas da época e os
espartilhos impossibilitavam qualquer atividade que envolvesse esforco fisico. Qual
seria 0 motivo dessa forma de representacdo do corpo da mulher negra? A valoracdo
do corpo da mulher negra era atribuida pelos senhores brancos e, por conseguinte,
sob uma estética branca. Essa oOtica branca € visivel na representacdo do corpo da
negra na gravura de Paul Harro-Harring. A analise é necesséria para perceber que
apesar do carater abolicionista do artista (figura 8), h4 em sua produgéo aspectos que
tornam igualmente evidente essa Gtica branca sobre a tematica negra. E também
possivel, por meio do exagero da forma de ampulheta do corpo da mulher negra,
perceber como esse corpo era importante no sentido de valoragdo de uma
propriedade.

49



Figura 9 - Eduard Hildebrandt. Uma negra livre, c. 1846-1849 (traducdo minha).

Fonte: IMS Rio, 2019.

Nas imagens de negras de ganho produzidas por artistas viajantes, ndo ha
como afirmar de forma especifica se a mulher negra retratada é escravizada ou forra.
Na gravura de Eduard Hildebrandt (figura 9), a alforria esta explicita por meio do titulo
— Uma negra livre. Na obra de Lopes Cabral (figura 7) a atividade fica evidente pelo
titulo — quitandeira — porém néo fica informado se a mulher negra em questéo é liberta

ou cativa.

Em grande parte das representacdes dos artistas pesquisados, as negras de
ganho que estéo trabalhando, estdo comercializando alimentos. Pode-se exemplificar
as mercadorias como hortalicas, carne ou alimentos preparados. Entre estes

“...guisados com azeite de dendé, peixe frito, cane-seca grelhada, balas e doces e
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refrescos. Mascateavam de porta em porta e vendiam em restaurantes ao ar livre

montados ou perto deles.” conforme explicita Karasch (2000, p. 285).

A trajetéria para conseguir a alforria pode ser alcancada de inUmeras maneiras
— todas estas, a mercé da aprovacdo do senhor branco, mesmo as negras
escravizadas possuindo a quantia necessaria em caso de compra. Quanto a alforria de

mulheres negras no Rio de Janeiro, disserta Faria

As alforrias gratuitas, mesmo sob condicdo, muito provavelmente
referem-se ao grau de afetividade ou de sexualidade estabelecido
entre senhores e escravas, incluindo a gestagéo de filhos. Mas esta
evidente, ha distingbes entre as mulheres nascidas na Africa e as
nascidas no Brasil. Crioulas mulatas e pardas estabeleceram com
mais frequéncia lacos desse tipo. As da Africa tiveram que pagar pela
liberdade. (FARIA, 2000, p.73)

A grande questdo é o porqué de mulheres africanas terem conseguido sua
alforria por meio da compra, em maior quantidade, que as mulheres negras nascidas
no Brasil. Pode-se supor que as crioulas — negras nascidas no Brasil — poderiam
estabelecer relagbes/acordos com seus senhores a partir dessa experiéncia por terem
uma vivéncia de escravizacdo desde sempre. As mulheres negras africanas tinham o
costume do comércio de alimentos na Africa e é provavel que em sua terra natal n&o
fossem escravizadas. Como cativas no Brasil, € possivel que tenham inclinagédo para
exercer a mesma atividade por mais que fossem cativas, que prosperassem e fossem
reconhecidas por isso. Segundo Faria “Diversos estudos sobre a Africa indicam que o
pequeno comércio era um monopdlio feminino, que se trate da Costa da Mina (...) ou
da regido Banto, Congo e Angola (Centro Africana).”. (FARIA, 2000, p. 90).

O comércio de alimentos na colénia — ambulantes, nas quitandas ou barracas
do mercado — ndo era somente exercido por mulheres negras. Sobre mulheres negras

e homens negros que trabalharam ao ganho vendendo alimentos, disserta Karasch

As licencas revelam que eles eram, em sua maioria, africanos do
sexo masculino, um fato que contradiz as descricbes dos
observadores estrangeiros, que enfatizavam a presenca das
mulheres africanas, minas em particular, como vendedoras
ambulantes. (KARASCH, 2000, p. 285)
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Eram necessarias licengas para trabalhar com o comércio de alimentos no Rio
de Janeiro — essas licencas demandavam taxas a favor do governo. Os licenciados
eram, em maior parte, homens. Este dado confronta-se com os relatos de estrangeiros
que visitavam o Rio de Janeiro. Karasch (2000, p. 285) conclui que grande parte das
mulheres negras usavam essa atividade como complementar ao servico doméstico e,
por esse motivo, ndo obtinham licenca. O fato € que, quando se trata de trabalhar ao
ganho e comercializando alimentos, os trés artistas pesquisados representam mais
mulheres negras que homens negros. Em contraponto a Karasch, Farias aponta sobre

as mulheres negras da nagéo Mina

E ndo se tratava simplesmente da reproducédo de tradicbes de suas
“terras de origem”, onde as mulheres dominavam um pequeno
comércio. No Rio de Janeiro, e notadamente no Mercado da
Candelaria, os homens africanos vendiam quitandas tanto quanto
mulheres. Assim, para além das alegadas habilidades (femininas,
ressalta-se) comerciais que traziam de diferentes lugares na costa
ocidental da Africa, decerto estamos falando de estereétipos e formas
de identificacdo que se reconstruiam, e eram constantemente
realimentados na prépria experiéncia diasporica. (FARIAS, 2012, p.
32)

Tanto homens negros quanto mulheres negras trabalhavam em quitandas ou
vendendo alimentos. A diferenca era que mulheres negras africanas eram mais
identificadas como detentoras do pequeno comércio de alimentos — por suas
habilidades no pequeno comércio em Africa. Trata-se de caracteristicas identitarias a
partir da nacdo de origem, que se reafirmam por meio de processos culturais ao
chegar na coldnia. Sobre os processos que envolvem a diaspora, Gilroy aponta que

sdo

(...) formas geo-politicas e geo-culturais de vida que sdo resultantes
da interacdo entre sistemas comunicativos e contextos que elas ndo
s6 incorporam, mas também modificam e transcendem. (GILROY,
2001, p. 25)

A “interacao entre sistemas comunicativos e contextos” amplificam a percepgéao
e estudo sobre a diaspora. Por meio desse conceito, € possivel compreender de forma

ampla os processos culturais complexos que envolvem o sistema escravista.
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Era possivel, porém dificil, a obtencdo de rendimentos e bens consideraveis
por meio do trabalho ao ganho relacionado ao comércio de alimentos. Algumas
mulheres negras conseguiram ser proprietarias de prédios, joias, terrenos, bancas no
mercado da Candeléaria, como Emilia Soares do Patrocinio — segundo Farias (2012, p.
34). Referindo-se as mulheres que alcancavam maior sucesso financeiro, Faria (2000,
p. 86) disserta "As mulheres forras, especialmente a mulher forra de origem africana,
portanto, em Varios locais e periodos, eram um grupo relativamente favorecido em
termos de fortuna.” Sobre os bens de mulheres negras abastadas, aponta Faria (2000,
p. 86) “Concluo, portanto, o seguinte: homens “brancos” e mulheres forras foram os
que detiveram as condigcbes mais favoraveis de serem possuidores dos maiores

conjuntos de bens do periodo escravista.”

As mulheres negras africanas tinham maior probabilidade de sucesso
financeiro. Mesmo com o contexto de violéncia em que se davam as relacdes
escravistas, as negras de ganho conseguiam inserir-se, objetivando a sobrevivéncia
na coldnia e algumas conseguiam rendimentos consideraveis. Apesar de chances de
obter bons rendimentos, o lugar social que as mulheres negras estavam fadadas a
ocupar era de extrema miséria — uma perpétua e “...paupérrima condi¢do social...”

como explicita Faria (2000, p. 82).

Esta condi¢do social, pode ser observada na obra de Eduard Hildebrandt
(figura 9). Em meio a indumentaria de cores vibrantes e ao elemento decorativo
ornando a parte inferior da saia, encontram-se 0s pés nus. Sabe-se que pés
descalcos, desde a antiguidade, sdo um simbolo de serviddo e escraviddo. A falta do
calcado e a alforria — exposta no titulo da imagem — enfatiza a condi¢c&o social em que
grande parte mulheres negras estavam inseridas no periodo escravista, mesmo se

chegassem a obter alforria.

A raga, o corpo feminino — género — e a exploracdo maxima do trabalho s&o
importantes pontos a serem abordados atualmente. Sobre a importancia do conceito
de interseccionalidade no presente, disserta Akotirene “A interseccionalidade nos
mostra como e quando mulheres negras s&o discriminadas e estdo mais vezes
posicionadas em avenidas identitarias, que fardo delas vulneraveis a colisdo das
estruturas e fluxos modernos” (AKOTIRENE, 2018, p. 37). Sobre a possivel
“transformacao” de representacdes de mulheres negras na atualidade, disserta

Hooks!"2

172 HOOKS, 2019, p. 36.
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Para aqueles que ousam desejar de modo diferente, que procuram
desviar o olhar das formas convencionais de ver a negritude e nossas
identidades, a questdo da raca e da representacdo ndo se restringe
apenas a criticar o status quo. E também uma quest&o de transformar
as imagens, criar alternativas, questionar quais tipos de imagens
subverter, apresentar alternativas criticas e transformar nossas visées
de mundo (...) (HOOKS, 2019, p. 36)

A ideia de transformacdo de imagens e de criacdo de alternativas esta alinhada
as etapas de musealizacdo. Por meio da pesquisa (museoldgica) sobre as
representacdes € possivel apontar o que subverter nas figuras, e assim, fomentar
maneiras de ressignificar as obras por meio de praticas museoldgicas — apropriacdes

das representacdes pelas instituicoes.
2.2. Rio de Janeiro e a escravidao

N&ao é possivel falar de Rio de Janeiro oitocentista e em mulheres negras sem
mencionar 0s processos que envolviam a diaspora africana no Brasil. A intensidade
com que se deu o comércio de escravizados € notavel pela quantidade de africanos
gue chegaram por essa via. O Rio de Janeiro exercia papel importante nessa
comercializagdo por ser um ponto de rota fundamental para a colonia. Sobre o

comércio de escravizados, pontua Alencastro

De fato, de 1556 a 1850, a América do Sul Atlantica, incluindo o Brasil
e portos do Rio de la Plata, receberam 4.970.000 pessoas
escravizadas, principalmente sob navios de bandeira portuguesa e
brasileira. O Brasil foi o principal destino de escravizados nas
Ameéricas: 4.864.000 africanos, 43% de todo o Atlantico comércio de
escravos, desembarcou la. A migracdo forcada mais longa e mais
intensa da era moderna ocorreu abaixo do equador. (ALENCASTRO,

2015, p. 6, traducdo minha)

O grande numero de africanos que aportaram no Rio de Janeiro na condi¢ao
de escravizados faz do Brasil “...a maior comunidade nacional de descendéncia
africana fora da Africa”, conforme exemplifica Alencastro (ALENCASTRO, 2015, p.
12). Sabe-se que o trafico negreiro foi meio de fornecimento de mao-de-obra para as
lavouras e foi pega importante na consolidagédo da agricultura no Brasil, na colonia e
no Império. Em 1840, o destino dos escravizados era, em sua maioria, 0 campo. No

caso da regido que corresponde hoje ao estado do Rio de Janeiro, o Vale do Paraiba
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foi o destino de muitos africanos para o trabalho na agricultura cafeeira. E fundamental
apontar que a menor parte dos africanos escravizados ficava nas cidades. Segundo
Karasch (2000, p. 83) “...a maior semelhanca de um escravo com os padrbes brancos
de beleza determinava muitas vezes se ficaria no Rio ou se seria mandado para as
provincias.” O critério baseado em padrdes de beleza hegeménicos indicava quais
escravizados estariam destinados ao meio urbano. Lidar com os senhores brancos,
fosse como escravizados domésticos, fosse trabalhando ao ganho, demandava uma
aparéncia fisica especifica conforme os padrdes brancos. O fisico poderia determinar

0 quéo bracal seria a atividade exercida.

Ao chegar na capital, era usual que escravizados e escravizadas, mesmo que
domésticos, circulassem pelo meio urbano. Ao comprar utensilios para abastecer a
casa que trabalhavam, ao vender manufaturas nas ruas, ao acompanhar seus
senhores, ao carregar coisas pesadas — entre outros servicos — 0S negros e negras
estavam muitas vezes em contato com o exterior das casas: ndo estavam isolados
dentro destas.
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Figura 10 - Paul Harro-Harring. Cena em uma venda: marinheiros negociam com negras,
c. 1843 (tradugcao minha).

Fonte: IMS Rio, 2019.

O contato, mesmo que somente visual, com as ruas era comum entre 0s
africanos e afro-descendentes que habitavam a cidade do Rio de Janeiro. Ao referir-se
a essas interagdes, disserta Silva

Repito: muito do que se passava na Africa Atlantica repercutia no
Brasil, e vice-versa. Os contatos através do oceano eram constantes:
os cativos que chegavam traziam noticias de suas nagfes, e 0s
marinheiros, os mercadores e ex-escravizados de retorno levavam as
novas do Brasil e dos africanos que aqui viviam para uma Africa que
era ainda, no inicio do século 19, um continente sem senhores
externos. (SILVA, 2018, p. 100)
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A imagem de Paul Harro-Harring (figura 10) representa uma cena em que
marinheiros interagem com mulheres negras com o objetivo de comprar alimentos.
Conjectura-se que uma das mulheres indiqgue o nimero dois com uma das méos, e em
resposta, um dos marinheiros indica 0 nimero trés com a mao — pode se supor que
negociava-se levar trés itens pelo preco de dois, como sucedem as relacdes

comerciais entre feirantes e clientes no Rio de Janeiro atualmente.

Na mesma imagem, ndo se percebe tensdo entre as negras — que poderiam
ser libertas ou cativas — e 0s marinheiros. A interacdo parece se dar de forma
corriqueira e dentro da normalidade de um cotidiano de trabalho. Sabe-se que a
promocao de um ambiente favoravel a venda de produtos € necessaria para 0 Sucesso
do comércio tanto quanto é sabido que por detras das aparéncias ha um cotidiano — e
um lugar social especifico — que implica em muitas tarefas e dissabores.

Na representacéo, as negras estdo “bem trajadas” com roupas coloridas que
misturam o turbante e o pano da costa com a silhueta acinturada usada pelas
mulheres brancas nas metrépoles. No brago direito da mulher de vestido azul
encontra-se uma manga bufante levemente deslocada para baixo e que termina em
babados de tonalidade branca, conforme a tendéncia dos vestidos de passeio
(LAVER, 1999, p. 168) da década de 1840. A veste tipicamente branca, convive com

panos da costa e turbante — estes, elementos da cultura africana.

A analise da cena por meio da imagem e de elementos visuais, como a
indumentaria e o gestual dos personagens, torna evidente a ideia de interacdo. As
interagBes no quadro — sejam visuais ou por meio de didlogo — tratam de “contatos
através do oceano”, em que 0S negros e negras que viviam em meio urbano estavam
envolvidos no cotidiano. O modo de representacdo e de comunicacdo dessas
conexdes, por meio do quadro, parece ser expressado pelo artista de forma
intencional. A partir da vinda da corte portuguesa — e abertura dos portos — para o
Brasil, a interagcdo entre pessoas do outro lado do oceano Atlantico intensificaram-se.

Sobre o trafico negreiro e o mundo atlantico, disserta Thompson

Desde o século XV a “escravidao atlantica” e o comércio atlantico de
escravos produziram mudancas em linhagens africanas, suas
estruturas politicas e suas relagfes de género, e ajudaram a
construcdo de identidades “creoles” variadas no Mundo Atlantico.
(THOMPSON, 2012, p. 96)
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As “mudancas” explicitadas referem-se a reacdo/resposta a uma nova
realidade na colénia a que os africanos recém-chegados foram submetidos. Para a
sobrevivéncia, a adaptacdo a colbnia era necessaria. A imposicdo de novos habitos
por meio de processos culturais (didspora cultural, capitulo 1), acabou proporcionando
novas identificacdes, inclusive entre os préprios africanos e negros brasileiros —
crioulos. As irmandades sdo um bom exemplo da reacdo a novas circunstancias

impostas pela metropole. Segundo Karasch

Além de enterrar os mortos, as irmandades de negros e pardos
desempenhavam outro papel importante: o de auxiliar os membros
escravizados, quando eram maltratados por um senhor cruel ou o de
ajuda-los a obter alforria, ainda que apenas guardando suas
economias em um cofre. No Rio de Janeiro a irmandade de Nossa
Senhora dos Remédios oferecia protecdo juridica aos escravizados,
especialmente em casos de crueldade ou de prisdo injusta.
(KARASCH, 2018, p. 438)

Tais instituicbes abrigavam negros, pardos, e até brancos — sendo que em uma
irmandade de pessoas brancas, 0s negros geralmente ndo participavam e vice-versa.
Tratava-se de uma congregacdo que se reunia em igrejas catolicas e que tinha cada
gqual seu santo de devocao. Essas comunidades, em particular as irmandades negras
no Brasil colonial e imperial, viviam por intermédio de trabalhos voluntarios exercidos
pelos proprios participantes e, também, por meio de “esmolas”. Celebragfes em agéo
de graca, missas de tematicas, como a do dia do padroeiro da irmandade e de sétimo
dia de morte, sdo exemplos de eventos das irmandades. Para a arrecadacdo das
esmolas, fazia-se procissfes onde negros e negras eram trajados como reis, rainhas,
condes — como uma corte. Na cidade do Rio de Janeiro, essa pratica foi reprimida a
partir da chegada da familia real portuguesa no inicio do século XIX. Seria
inapropriado este tipo de comportamento em uma cidade que, a partir de entéo,

abrigaria a corte.

O fato € que, em meio a uma formatagcédo catdlica e branca, a comunidade
negra organizava-se de forma institucional ndo s6 para obter um enterro digno. Nas
irmandades, cerimbnias eram promovidas a partir da ritualistica de origem africana.
Africanos recém-chegados eram auxiliados com o objetivo de inseri-los e acolhé-los na

colbnia. Linguas nativas africanas eram faladas nas celebragdes.
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As nacOes africanas de origem muitas vezes eram critério de formacdo das
irmandades, sendo cada nacdo uma referéncia para participacdo de componentes nas
referidas organizacGes. Portanto, as irmandades eram espacos onde 0S negros
encontravam um sentimento de pertencimento e de ligacdo com a cultura africana de
origem, mesmo que para isso, essas instituicdes precisassem ter uma configuracao
branca — igreja catélica. As irmandades sdo bons exemplos da maneira como a
comunidade negra lidou com as adversidades do sistema escravista para exercer sua
cultura. Sobre a lideranca comunitaria de mulheres negras e espacos expositivos,

aponta Silva

(...) criam-se e recriam-se as exposicdes inspiradas no exgtico e a
mulher negra passa a emoldurar as telas das grandes galerias e
museus como quituteiras, lavadeiras, amas de leites, que dentro ou
fora da Casa-Grande, nas feiras livres, ocupavam seus espagos no
processo de crescimento e desenvolvimento econdmico do pais, mas
gue sempre buscou mudar a sua realidade tornando-se lideres
comunitarias e de movimentos sociais além das conquistas que n&o
sdo divulgadas, o que as tornam figura de uma sociedade branca e
excludente. (SILVA, 2015, p. 53)

As representacdes de mulheres negras de ganho sdo geralmente apropriadas
por instituicbes culturais de modo a perpetuar o aspecto exotico das imagens,
conforme o explicitado. Trata-se de reforcar o olhar do artista viajante — no caso dos

trés artistas pesquisados — sobre os tropicos por meio de praticas museoldgicas.

Por mais que a comunidade negra procurasse artificios para a sobrevivéncia, a
possibilidade de puni¢cdes severas era um fator presente na vida dos escravizados no
Rio de Janeiro da primeira metade do século XIX. A ameaca de humilhacéo publica,

castigos fisicos e morte séo algumas delas, como aponta Karasch

Havia ameacas mais terriveis que a palmatéria para controlar
escravos. Os senhores podiam ameacéa-los com chibatadas em praca
publica ou no temivel Calabouc¢o; abandono numa masmorra; uma
visita ao domador de “escravos refratarios”, que se especializava em
torturas mais exéticas; aprisionamento com ferro nas pernas,
mascaras de ferro ou tronco; diversas formas de humilhag&o publicas;
castracdo, desmembracdo, enforcamento; venda fora da cidade ou
para Africa; e finalmente assassinato. (KARASCH, 2000, p. 174)
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A partir da existéncia de um oficio de “domador de escravos” é possivel
concluir que os castigos eram frequentes. A palavra domador empregada no contexto
apresentado denota a maneira que negros e negras eram encarados pelos senhores
brancos. Tanto os coloca como animais, como estabelece a necessidade da
domesticacao para bom convivio de todos. Em meio a uma constante expectativa de
violéncia, vivia a comunidade negra. Determinadas comunidades negras eram mais

visadas quando se trata de violéncia e insubmissdo. Segundo Gomes e Soares

Na Corte, 0 medo da rebelido generalizada diminuia com o correr da
década, mas os ataques contra os senhores por escravos minas
reforcavam a aura de rebeldes e incorrigiveis que estes africanos
gozavam entre a populagdo branca e proprietaria. Os casos se
sucediam, reforcando a fama de incontrolaveis que tinham as minas.
(SOARES, 2019, p. 23)

A proveniéncia dos africanos nao era somente um aspecto fundamental para a
identificacdo entre 0s negros e negras. A nacdo cujos africanos eram nativos
influenciava na compra e nas atividades que iram ser destinadas. Sobre as mulheres
africanas da nacdo Mina, aponta Farias (2012, p. 32) “... a associa¢do preta mina-
quitandeira ja estava tdo difundida na cidade, que era muito natural comprar uma
quando se precisava de um auxiliar para negécio dos mercados ou nas ruas da
cidade...”. Os minas tinham notabilidade nas insubmissdes, mas também habilidades

no que infere ao servigo que prestaria ao senhor branco.

Em um de seus nudcleos, a exposigdo Historias Afro-Atlanticas explora a
insubmisséo da comunidade negra e a luta pela liberdade. Na parte “Emancipacdes”
(PEDROSA; TOLEDO, 2018, p. 52), onde se encontra uma obra de Paul Harro-Harring
(figura 8), a curadoria objetivou evidenciar “enfrentamentos entre escravizados e o
poder senhorial” — acao curatorial em ambito museoldgico com a finalidade de abordar

uma tematica especifica dentro da mostra.

Por mais que houvesse muitos processos que envolvessem identificaces
dentro e fora da comunidade negra — africana ou crioula — 0s homens negros e
mulheres negras estavam a mercé do trafico de escravizados e da condicao social que
era imposta mesmo em negros e negras libertos. Em lavouras ou cidades,
desempenhando diversos servicos ou de origens distintas, homens negros e mulheres

negras estavam diretamente ligados ao sistema escravista.
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O comeércio de escravizados era uma grande preocupacao para 0s governantes
portugueses. A economia brasileira baseava-se, no século XIX, na lavoura de café que
utilizava amplamente a mao-de-obra escravizada. Com respeito a independéncia do
Brasil, aponta Alencastro (2015, p. 9) “...a independéncia brasileira de 1822 frustrou o
abolicionista e principios republicanos despertados pela Revolucdo Americana,
Francesa e Haitiana e representavam uma genuina contra-revolugao atlantica.” O
Brasil, embora ja independente politicamente de Portugal, continuou sob o comando
de um soberano que fazia parte da familia real portuguesa — D. Pedro Il. O entéo
jovem imperador sé tinha 5 anos e até seus 14 anos o Brasil viveu um periodo
regencial, que terminou por meio do “golpe da maioridade”, segundo Karasch (2000, p.
20).

Por um lado, a independéncia, por outro a manutengdo de um monarca oriundo
da corte portuguesa e a escraviddo. Em meio a pressées do governo britanico para a
abolicdo do trafico, encontrava-se a regéncia e o governo do jovem imperador. O
periodo entre 1830 e 1850 foi marcado por providéncias que objetivaram o fim do
tréfico negreiro. Segundo Peixoto (2012, p. 9), em 1830 foi decretada a lei Feij6, que
ficou amplamente conhecida como lei para “inglés ver” — essa lei aboliria o trafico de

escravizados no Brasil.

Apesar de, para 0 senso comum, a lei ndo ter implicacdes praticas,
providéncias foram tomadas para o fim do trafico. Segundo Karasch (2000, p. 74) “O
proprio Valongo foi declarado ilegal em 7 de novembro de 1831, mas boa parte do
negocio de escravos continuou como antes, presumidamente até depois de 1850.”
Como o explicitado, o Valongo foi interditado — o Valongo era o principal porto de
chegada de escravizados africanos e encontra-se em uma regido que corresponde a
zona portuaria do Rio de Janeiro. O comércio de escravizados continuou de forma
ilegal, o que implicou em mudancas em sua sistematica: teria que, a partir de entao,
funcionar as escondidas. Com o passar dos anos, constatou-se que a lei Feijé nao foi
suficiente para findar o trafico de escravizados na prética, mas atrapalhou o
funcionamento do trafico de forma significativa. A respeito da politica externa

brasileira, disserta Macedo

No ambito externo, o Brasil estava envolvido em uma intensa crise
nas relagbes com a Inglaterra. Na década de 1840, o parlamento
britanico intensificou suas medidas contra o trafico de escravizados
no Atlantico Sul, medidas que se desdobrariam na lei Bill Alberdeen,

aprovada pelo parlamento britAnico em agosto de 1845 e resultando
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em uma atuacdo mais repressiva, da marinha britanica, na costa
brasileira. (MACEDO, 2014, p. 59)

Em meio a fortes repressGes ao comércio de escravizados pelo mar — que
finda, na préatica, em 1850 — esta a década de 1840, no Rio de Janeiro. Nesta década,

0s escravizados seguem prestando 0s mesmos Servicos.

Figura 11 - Lopes Cabral Teive. Carregadores de café, c. 1841.

S e SR
—

e e~ T

T e e
e, e
4/'/777//1/4771;' Al Cape

2 -

Fonte: IMS Rio, 2019.

A gravura Carregadores de café (figura 10), de Lopes Cabral Teive, denota a
importancia da lavoura de café para economia brasileira na década de 1840.
Transportar objetos/manufaturas pesadas foi uma ocupacdo exercida amplamente
pelos escravizados no Rio de Janeiro oitocentista. Na imagem, é possivel observar a
perspectiva em que se encontram 0s nove homens que transportam os sacos de café
— afileira dos nove negros. O artista opta por representar a fileira de carregadores sem
muita distincdo visual entre eles, sem individualidade. Por conseguinte, a

representacdo destes homens da uma sensacdo de que pertencem a um soé
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organismo, como se fossem uma Unica “coisa” ou um unico “ser”. Pés, pernas, dorso e
bracos desenhados em sucessivas linhas paralelas dao a impressao de um corpo sé —
como um grande inseto carregando um peso bem superior ao seu proprio. Defronte a
este grupo de nove homens, ha um homem negro com uma bandeira. E comum nas
imagens dos artistas pesquisados, ao representar carregadores de café, que se tenha

um “lider” com uma bandeira guiando os outros carregadores.

Pode-se estabelecer distingdes entre as figuras 9 e 10. As mulheres negras ao
ganho (figura 9) sdo visualmente bem distintas entre si. Por intermédio da
indumentaria e das poses, fica perceptivel a intencdo do artista de demonstrar a
individualidade de cada uma. Na figura 10, a individualidade dos negros ndo parece
ser um critério na hora da confec¢do da imagem. O trabalho ligado a forca fisica é
associado a uma falta de individualidade na gravura. Como se todos os carregadores
de café fizessem parte de uma Unica célula, esta capaz de exercer tarefas, mas sem
expressao de humanidade — na gravura, até seus rostos sao encobertos pelos sacos e

bracos provocando uma visdo de corpos sem face.

Nem sO de aspectos referentes ao trabalho viviam os homens e mulheres
negros. Os escravizados e libertos que circulavam em meio urbano carioca interagiam
entre si, e esta interacdo era feita de diversas formas — a lingua nativa e a musica

podem ser dois exemplos. Ao se referir aos idiomas, Karasch explicita

Muitos escravos preferiam claramente trabalhar, ter a vida social, ou
fazer devogcBes em seus proprios idiomas, e restam poucas duvidas
de que a cidade do Rio antes de 1850, era um rico “museu” de
linguas faladas em toda Africa. (KARASCH, 2000, p. 293)

O grande numero de idiomas africanos da nocdo da diversidade cultural
oriunda de diversas nacgfes africanas no Rio de Janeiro oitocentista. A lingua africana
era essencial para negros e negras se comunicarem sem serem entendidos pelos
senhores brancos. Ao abordar um caso especifico, exemplifica Slenes (1991-1992, p.
61) “Nos documentos referentes a um plano de rebelido de escravos no vale do
Paraiba em 1847, revela-se que os lideres dos pequenos grupos em que estavam
divididos os conspiradores eram chamados de “tates”” Segundo o autor, “tates”
significa “pais” e era um termo comum ao se colocar diante de uma pessoa mais velha
— portanto, a palavra tem um sentido simbdlico, porque foi designada para os lideres

de conspiracoes.
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Figura 12 - Eduard Hildebrandt. Playing the Marimba (Dansa de negros), c. 1846-1849.
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Fonte: IMS Rio, 2019.

A gravura produzida por Eduard Hildebrandt (figura 12) representa uma cena
em que um homem negro toca um instrumento chamado marimba e outro danga com
as maos para cima. O acontecido parece ocorrer em um lugar onde ndo ha
constru¢des, ou um lugar mais isolado das vias urbanas — isso pode ser percebido
pelo fundo da cena, onde h& plantas e ndo construcdes e pelo gramado verde do

chao. Sobre a marimba, disserta Karasch

Feito também de cuias grandes ou cabagas, a marimba era um dos
instrumentos mais comuns do século XIX. Naquela época, os
viajantes eram eloquentes sobre a qualidade do instrumento,

comparando seu som até mesmo ao da harpa; pelo menos um em
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cada casa divertia a si mesmo e aos outros com ela. (KARASCH,
2000, p. 316)

Conforme o apresentado, 0s negros tocavam marimba porque, por meio
destas, “...reviviam lembrangas de sua terra natal” (KARASCH, 2000, p. 315). Esse
instrumento musical poderia ser também um meio de afirmacgdo cultural entre os
africanos e seus descendentes, j4 que, conforme especifica Karasch (KARASCH,
2000, p. 316) “...era possivel identificar marimbas congos, angolas, minas, achantis e

mogambiques na cidade.”

A similaridade com o som da harpa era um fator positivo ao olhar de artistas
viajantes. O som da marimba, portanto, era “palatavel” ao gosto dos brancos e, por
esse motivo, o instrumento foi amplamente representado pelos artistas. E possivel
supor que houvesse uma diversidade de instrumentos musicais que eram amplamente
utilizados além da marimba. Os tambores, bastante conhecidos como instrumentos
musicais importantes para a musica africana, sdo menos representados por artistas.
Segundo Karasch (2000, p. 315) “...havia tambores de muitos tamanhos e formatos.
Os maiores, como caxambu, em geral ndo eram vistos e desenhados pelos artistas
estrangeiros, por que a perseguicao policial levava os escravos a escondé-los e s6

usa-los a noite.”

O motivo da proibicdo do uso dos tambores deve-se ao fato de que atraiam
escravizados de outras vizinhangas. A aglomeragédo de negros para dangar chegava
as centenas — 0 que desagradava as autoridades da época. Sobre a resisténcia dos
negros, Karasch (2000, p. 328) disserta “...a correspondéncia da policia € eloquente
sobre a incapacidade de impedir que os escravos dancassem. Ademais, a policia
encontrava com frequéncia resisténcia armada quando tentava interromper uma
danca.” A impossibilidade de deter a danca de negros e negras era uma realidade
tanto quanto a possibilidade de um confronto violento era real. Havia, portanto,
resisténcia pelo direito de expressar sua cultura por parte das comunidades negras no

Rio de Janeiro.

A cultura oriunda da Africa era vivenciada por meio de musica e danca, como
foi explicitado. Ao chegar no Rio de Janeiro, a troca cultural era inevitdvel para se
conviver em um novo local. Mesmo que de forma imposta, os africanos aprenderam
uma nova lingua, uma nova religido e novos habitos sociais. Os senhores brancos,

apesar de fazerem parte da classe hegemonica, também nao ficaram imunes a cultura
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africana devido a grande quantidade de africanos que a cidade chegavam e nela

residiam. Sobre as dancas, aponta Karasch

Ha referéncias de ocasionais de escravos que dancavam polca, valsa
e modinha, quadrilha ou outras dancas europeias. De um modo geral,
porém preferiam dangcas africanas. O lundu é uma danca
particularmente interessante porque foi adotada também pelos
portugueses e levada para Portugal, onde se tornou popular. Quando
estava em Portugal “A.P.D.G” observou que o lundu era dangado
elegantemente pela melhor sociedade de Lisboa, mas que era
indecente quando dancado pela gente comum. (KARASCH, 2000, p.
328)

Por meio do das dangas anteriormente apontadas, € possivel afirmar que os
processos culturais se davam em ambas as dire¢gbes — africanos dangavam polca,
brancos portugueses dancavam lundu. Mesmo o lundu sendo de origem africana, por
meio deste ha uma distingdo social no que implica & maneira de dancgar. A classe
hegemonica domina o dancar de modo elegante e as classes menos favorecidas, a
maneira vulgar — distingdo social. Os processos culturais se deram de maneira

complexa, onde referéncias misturaram-se e ressignificaram-se.

A intensa convivéncia cotidiana entre brancos europeus, brancos brasileiros,
“pardos”, crioulos e africanos derivada do mundo atlantico pode ser percebida por
elementos como linguagem, muasica e danca. Sobre as trocas culturais, explicita

Thompson

O resultado desta interagdo entre as culturas no Atlantico — tanto
aquelas da costa quanto as que se encontravam no interior dos
continentes — ndo foi “uma sociedade atlantica”, mas uma variedade
delas, fundamentalmente diferentes umas das outras e daquilo que
seriam caso ndo tivessem sido envolvidas nessa experiéncia
atlantica. (THOMPSON, 2012, p. 84)

A interacao cultural se deu entre diversas camadas sociais, mas nem por isso a
classe hegemdnica deixa de estabelecer seu poder, porque é sob perspectiva da
classe dominante que outras culturas séo assimiladas e dominadas. As trés imagens
anteriores sdo representacoes feitas por homens brancos, 0 que resulta em uma

interpretacdo de homens brancos sobre as cenas referidas. Retornemos a gravura
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Carregadores de café (figura 10): os portugueses puderam dancar lundu, mas quem

esta carregando o peso?
2.3. Trés artistas dos oitocentos

A localizagdo no tempo e no espaco € necessdria para a contextualizacdo da
producdo das obras tanto quanto aspectos que envolvem individualmente cada artista
pesquisado. Pretendeu-se, assim, analisar informacdes sobre a biografia de cada
artista — Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral Teive —, a visualidade
de suas producdes/imagens e negras de ganho na década de 1840 no Rio de Janeiro

de forma conjunta.

Entende-se que as imagens produzidas sdo representacbes de cenas
passadas em meio urbano do Rio de Janeiro nos oitocentos. Essas interpretacdes do
cotidiano foram elaboradas para serem consumidas pela classe hegemoénica — mesmo
no caso do abolicionista Paul Harro-Harring. As obras em questéo funcionavam como

uma cronica visual da cidade para atender a este publico.

Trata-se de trés formas, distintas e individuais, de produg&o com o alvo similar
— além do simile teméatico, o aspecto espaco-temporal das imagens. Sobre o século
XIX e representacfes de artistas viajantes no Brasil, explicita Kovensky (2018a) “...
tinham até certas formas de vocé colocar a informacao bem padronizada (...) eles déo
quase uma ficha do que que era essa gravura.” Kovensky (2018a) também evidencia

gue se “..tem que pensar essas imagens num contexto de producgdo coletiva e

industrial”.

De forma prévia a biografia de cada artista, identificar que os produtores das
obras eram artistas viajantes foi necessario. A compreensao do que implica ser artista
viajante foi, portanto, fundamental. Ao observar as representacdes desses artistas, é
possivel notar que séo cronistas de um cotidiano especifico de uma localidade longe
da terra natal ou do lugar onde vive o produtor da obra. Sobre os artistas viajantes,
Mattos aponta (2007, p. 409) “Logo percebemos que o conceito de “viajante” aplica-se
apenas aqueles artistas que se aventuraram por lugares distantes, localizados para

além das fronteiras da prépria Europa.”

Conclui-se que o artista viajante ndo o seria ao representar a Europa — 0 que

leva a afirmar que as suas representacfes sao interpretacdes europeias acerca do
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mundo fora do continente europeu. Trata-se de uma viagem intercontinental na

situacao referida — geralmente com destino as colbnias europeias.

Esse tipo de iconografia (artistas viajantes) tinham um rigor estético maior
quando elaboradas antes do século XIX. O carater cientifico das expedicdes de que os
artistas participavam foi determinante no modo de producdo. Sobre Humboldt,

explicitam Dener e Costa?®?

Foi ele quem - apesar de ndo ter usado a expressao artista-viajante -
definiu um espaco claro para o trabalho dos ilustradores alforriando-
os dos ditames impostos pelas expedigBes cientificas dos
Setecentos, nas quais eram submetidos a desempenhar um papel
totalmente subordinado. Foram as suas ideias que outorgaram
autonomia ao registro visual realizado pelos viajantes e deram a esse
trabalho o status mais condizente com as pretensdes de um artista do
XIX. (DIENER; COSTA, 1990, p. 77)

A estética dos artistas viajantes no século XIX estava se desprendendo de uma
rigidez cientifica — probabilidade maior de diferenciacéo da estética visual entre cada
artista. Apesar de maior flexibilizacdo na parte plastica, tais imagens possuiam ainda

carater informativo. Sobre o publico que consumia tais representacdes, disserta Mattos

Do ponto de vista do publico consumidor dessas imagens, no entanto,
ndo interessava o0 processo envolvido em sua construcdo, assim
como néo interessava a formacgéo do artista (ou amador) que realizou
a imagem. A imagem, reduzida a documentagdo de um trecho novo
do planeta funcionava para o observador como a propria natureza,
provocando o sentimento do pitoresco, ao mesmo tempo em que (...)
podia servir no processo politico de domesticacdo das regides
colonizadas do globo. (MATTOS, 2007, p. 410)

O aspecto que realmente importava nas representacdes era 0 apelo pitoresco
pois era reduzida a uma documentacdo. O processo de construcdo dessas obras nao
era valorizado e, talvez por isso, o0 artista viajante ndo era tdo valorizado como artista,

conforme explicita Christo (2009, p. 1153).

A discussdo sobre o que define o artista viajante além de representar locais

distantes da Europa é possivel. Ha, atualmente, uma dificuldade em estabelecer e

202 Humboldt foi um cientista e artista viajante prussiano que viajou pela América do Sul entre os séculos
XVII e XIX.
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apontar tais valores — o debate € menos simples do que parece inicialmente. Lopes
Cabral Teive, um dos artistas selecionados para pesquisa, era brasileiro. Suas
representacdes assemelham-se esteticamente com as imagens de artistas viajantes
vindos da Europa. Por meio de similaridade estética e olhar europeizado, seria
possivel categorizar Lopes Cabral Teive como um artista viajante, embora fosse

nascido no Brasil.

O estabelecimento desses critérios gera um debate sem respostas por
enquanto. Acerca dos adjetivos que caracterizam um artista viajante, explicita Mattos
(2007, p. 415) “O discurso sobre os “viajantes” desvia ainda o pesquisador da
necessidade de compreender a insercdo real de cada um desses artistas,
compreender as negociacbes e o0s intercambios préprios a tais viagens.” A
compreensdo do contexto de producdo das imagens se contrap6e em importancia a
classificagdo dos artistas em determinada categoria. O entendimento da “insercéo
real” de cada produtor das obras torna-se mais importante que nomea-lo como artista

viajante ou ndo. Sobre os estudos de tais iconografias por brasileiros, disserta Mattos

Tanto na literatura sobre o tema, quanto na organizacdo dessas
colegBes, notamos uma tendéncia marcante a contrapor o “olhar
estrangeiro” do viajante ao “nosso olhar”, revelando claramente que
por tras do interesse pela producdo dos viajantes encontra-se um
desejo de construir uma identidade “nossa” em oposicao a identidade
“deles”. (MATTOS, 2007, p. 415)

E a partir do “nosso olhar” que se pretende analisar as imagens construidas por
“eles”. Do contexto da produgdo a musealizagdo da iconografia, objetiva-se apontar de
forma critica como foram elaboradas por “eles” e como foram apropriadas por “nés” —
ou como as submetemos as obras de trés artistas ao “nosso olhar’ por meio das

instituicdbes museoldgicas.
2.3.1. Estética e olhar individual

Dentre os trés artistas pesquisados, Eduard Hildebrandt pareceu usar com
mais definicdo o contorno dos personagens. Ao colocar cor, as delimitacbes das linhas
pretas sdo respeitadas. H4 mais intensidade e variacao de tons escuros de mesma
tonalidade, o que é facilmente notado nas saias da mulher negra e da menina —
variacoes de tons de amarelo e de azul, respectivamente, ddo maior no¢édo de volume
ao tecido (figura 13). Hildebrandt utiliza também o contorno para representar a

ambiéncia onde a cena ocorre. Tem-se a impressdao de um cenéario ao fundo por
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somente ter o contorno, quase sem cor. Ao observar as linhas puras, é possivel

perceber uma preocupacédo com a perspectiva.

Figura 13 - Eduard Hildebrandt. A procession (Um anjinho), c. 1846-1849.

Fonte: IMS Rio, 2019.

O titulo da imagem “Um anjinho” (figura 13) prioriza em primeiro plano a
menina trajada para a procissdo. A mulher negra, na imagem, caminha carregando o
tabuleiro sobre a cabeca. Ela esta em um plano mais ao fundo, o que da a impressao
de que a passagem das negras de ganho pelo meio urbano € um costume corriqueiro
— ela parece caminhar calmamente. As cores que o artista utilizou ao colorir a mulher

sdo menos vibrantes que as utilizadas nos personagens que estdo em primeiro plano.
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As obras de Hildebrandt, no geral, mostram também o entorno da cena
representada. O artista prioriza de forma nitida, por meio das cores e do plano, o alvo
de seu interesse. No caso, as negras ambulantes, séo representadas com um colorido
mais forte que o plano de fundo. O titulo da gravura corresponde ao primeiro plano da

cena e ao que ha de mais colorido na imagem.

Hildebrandt (LEVY; FERREZ, 2000, p. 456) nasceu em Dantzig, Prussia, atual
Alemanha, em 1818 e faleceu em Berlim, em 1869. Era pintor, aquarelista e estudou
pintura em Paris, em 1842. Frederico Guilherme IV — rei da Prussia — patrocinou sua
viagem a América. Chegou ao Brasil em 1844 e foi a Pernambuco, Rio de Janeiro e
Bahia. O acesso de Hildebrandt & coroa prussiana foi promovido por meio de
Humboldt, outro artista viajante. Segundo Diener e Costa

Eduard Hildebrandt foi outro artista que consegue acesso a coroa de
Prussia por intermediagéo do naturalista e até recebe encomendas de
pinturas, com vistas a ajuda-lo economicamente na realizacdo de
uma viagem ao Brasil, entre 1844 e 1845. (DIENER; COSTA, 1990, p.
87)

A afinidade entre os dois artistas deu-se também com relagdo ao estilo
presente nas obras. Sobre a estética de Humboldt, dissertam (DIENER; COSTA, 1990,
p. 77) “... esta baseada na tradicio classicista. (...) E a partir desta perspectiva que
passa a definir o papel que a arte, especificamente a pintura e a literatura, pode
desempenhar quando associada as ciéncias.” Como importante artista viajante e como
prussiano, Humboldt possivelmente exerceu bastante influéncia sobre Hildebrandt.
Nas representacdes de Hildebrandt, € possivel apontar caracteristicas do classicismo.
A harmonia classica é visivel principalmente no gestual dos personagens da cena. Por
mais que no contexto caiba movimento, os corpos sdo representados de maneira a dar
uma sensacdo de inércia. Sabe-se, pelo contexto, que a menina (figura 13) esta
andando, embora o movimento de sua perna direita se assemelhe mais a um exercicio

de ballet classico que a uma caminhada.

A preocupacdo com a perspectiva das construgcbes também é perceptivel na
imagem de Hildebrandt. Este aspecto também tem conexao com o carater racionalista
do classicismo. Humboldt, defensor desta estética, possuia obras (DIENER; COSTA,
1990, p. 78) de Hildebrandt — o0 que pode ser mais um indicio do carater classico e de

identificacdo desses dois artistas.
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Figura 14 - Lopes Cabral Teive. Quitandeiras, c. 1841.

Fonte: IMS Rio, 2019.

A figura 14 trata de uma cena em que as quitandeiras estdo exercendo seu
trabalho de maneira dindmica. A mulher negra com o guarda-sol — extrema esquerda —
esta disponibilizando frutas que se assemelham ao mamao tipo Formosa sobre folhas
gue parecem ser de bananeira. A quitandeira ao centro parece conversar com um
jovem rapaz interessado em sua mercadoria que aparentam ser frutas. No canto
direito da cena, hd uma pessoa que, pela representagéo, ndo se pode definir o género,
mas supbe-se que seja mulher pelo titulo da imagem: Quitandeiras. Esta ultima esta a
vender galinhas e veste um traje de tonalidade mais escura, que é diferenciado das
demais quitandeiras pelo chapéu de abas largas. Na imagem, ha um plano de fundo
perceptivel onde estdo representadas mais mulheres negras trabalhando como

quitandeiras.

O artista ndo costuma representar planos de fundo em suas obras. A
representacdo sai um pouco do padrao estético de Lopes Cabral Teive nesse sentido.
As mulheres negras encontram-se todas agachadas ou sentadas, o que da outra

nocao de espaco quando sao representadas de pé. O dinamismo das personagens é
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notavel: tédio na mulher a esquerda; a conversa da mulher negra do meio e a direita a

interacdo da mulher com as galinhas — uma delas, a bater asas, parece querer fugir.

Pode-se perceber que as cores das vestes e mercadorias a serem vendidas
pelas quitandeiras sdo as mesmas — principalmente as tonalidades amareladas,
avermelhadas e amarronzadas. A imagem das mulheres negras em conjunto
encontra-se em formato ovalar, achatado e deitado — forma esta que, por si, parece
um cesto. Ao imaginar a figura sem os contornos que definem os desenhos, nota-se a
comunhdo das cores com os corpos das mulheres negras. Estabelece-se, dessa
maneira, um percurso 6tico focado nas tonalidades e formas: a saia verde azulada e
folhas de bananeira verdes; ave, pele e tecido bege amarronzado; turbante, blusa e a
parte interna do mamao vermelhos; as méos inchadas e os pequenos cestos; a forma
da saia e o cesto de galinhas, ambos ocres/amarelados; a pedra e pele marrons;
galinha, seio, face, turbante, fruta, saia, méo, folha — a mesma coisa. A sensagao de
semelhanca entre as pessoas e objetos a partir das formas e da cor ndo parece ser
uma caracteristica de Lopes Cabral Teive. Em outras imagens do artista — algumas
previamente expostas — ha bastante distincdo entre esses dois aspectos.

Cabral Teive ndo teve uma carreira marcada pela pintura apesar de lecionar na
Academia Imperial de Belas Artes e ter sido aluno de Debret na primeira turma da
instituicdo. A trajetoria profissional do artista teria sido (CABRAL Teive) “...menos

marcante como pintor do que como cendgrafo...” apesar de ter sido professor
catedratico de pintura histérica de 1857 até 1860. O artista foi exonerado da Academia
Imperial de Belas Artes por Araujo Porto-Alegre — diretor da instituicio (CABRAL
Teive). “Segundo Porto-Alegre, Cabral Teive é autor de caricaturas contra ele que

circulam na década de 1850.”

Em 1842 e 1843, Lopes Cabral participou da Exposicdo Geral das Belas Artes,
no Rio de Janeiro, com obras intituladas Naufragio da Medusa e Interior de um
carcere, respectivamente. Ambas as imagens ndo tinham relacdo com a estética
classicista e com a leveza da iconografia apresentada nas representacfes das negras
de ganho no album Costumes Brasileiros. Supfe-se que o quadro Naufragio da
Medusa, produzido por Lopes Cabral, foi inspirado em Le Radeau de La "Méduse", de
Géricault. Segundo Argan (1992, p. 53) “No quadro de Géricault (...) ha uma balburdia,
uma confusdo de corpos enleados: ndo empenhados huma acdo, mas sofrendo da
mesma angustia.” A pintura (CABRAL Teive) Interior de um carcere “...& uma boa tela

que mostra a ligagdo do romantismo com a cenografia.”.
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As imagens expostas nas duas edi¢des da Exposicdo Geral das Belas Artes e
as imagens do album Costumes do Brasil tém estéticas distintas. Se o artista, por um
lado estava afinado com a plastica romantica, por outro fazia referéncia ao
classicismo. Considera-se gque a estética desses albuns de costumes, tdo comuns na
primeira metade do século XIX, tivessem um visual e técnicas muito proprias — e

reproduzidas por Lopes Cabral Teive.

Figura 15 - Paul Harro-Harring. Cena ao pé do morro de Santa Teresa. Parte do arqueduto
do Rio de Janeiro. Negro liberto dando bebida a seus compatriotas escravos, c. 1840
(traducdo minha).

Fonte: IMS Rio, 2019.

Na imagem Cena ao pé do morro de Santa Teresa (figura 15), Paul Harro-
Harring especifica a cena representada por meio do titulo. A nomeacéo da gravura, de
inicio ja representa os personagens de forma mais individual, e, por observacéo, €
perceptivel quais sdo o0s personagens por suas agbes. A dindmica das pessoas
envolvidas da-se de forma também individual. Apesar dos olhares estarem voltados
para o homem negro no centro da imagem, 0s corpos parecem tomar direcfes
diferentes. A mulher negra parada de costas; o homem negro de cartola com o corpo
posicionado de frente; dois negros sentados, um interage com o negro de pé; um dos
homens negros sentados observa o negro de pé e dois homens brancos — um de

bracos cruzados e outro atendente da venda — observam o acontecido.
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O homem negro no centro da figura, com o instrumento de tortura o pescoco,
empunha um copo para cima -- 0 objeto de metal é evidéncia de que se trata de um
cativo. Sobre os negros sentados, é possivel que fossem também escravizados. Os
trés estdo conectados com grandes cestos — dois deles sentados em cima e o de pé,
segurando. O homem negro liberto, de capa e cartola, parece ser quem pagou a
bebida aos outros trés. O artista, por meio do acontecido na cena, certamente
procurou explicitar a solidariedade entre os negros escravizados e libertos por meio da
oferta de bebida. A mulher negra carrega uma crianca e segura um cabo fino que

parece funcionar como apoio.

Além da cor preta e do branco vazado, na imagem aparecem pinceladas em
tons de azul. O azul, presume-se, foi utilizado com a finalidade de enfatizar elementos.
O turbante da negra, o cesto e os bracos do homem ao centro, o chapéu ao chéo, o
peitoral do homem de capa e o bracgo direito de um dos homens sentados compdem
essas partes azuis. Os homens brancos ndo estdo com nenhuma parte do corpo
pintada de azul — o que pode indicar, juntamente com o titulo, que o foco principal da
imagem ndo é os homens brancos. Os personagens da cena estdo com os olhos
voltados para a diregdo do homem negro no centro da imagem e os homens brancos

encontram-se mais afastados e parecem inertes.

A técnica de Paul Harro-Harring é diferente da de Eduard Hildebrandt e Lopes
Cabral. Hildebrandt e Cabral utilizam a litografia, aquarela e lapis de cor sobre papel e
Harro-Harring, nanquim aquarela e guache sobre papel. O estilo de Harro-Harring se
destaca pela abundante presenca de tonalidades escuras, enquanto 0s outros artistas

utilizam as cores claras e vibrantes de forma mais predominante.

O dinamarqués Paul Harro-Harring (1798-1870) desembarcou no Rio de
Janeiro em 1840 (HARRO-HARRING..., 1996, p. 5). Esbocos Tropicais do Brasil é o
titulo de suas 24 aguadas que foram produzidas com a tematica relativa ao meio
urbano carioca e, dentre elas, as negras de ganho. O artista tem intencdo de
denunciar o cotidiano dos escravizados, ja que estava associado - por

correspondéncia — a um semanario inglés intitulado The African Colonizer.

Itinerante pode ser um adjetivo que descreve bem a vida de Paul Harro-Harring
em um panorama geral. O interesse por politica moveu o artista para Viena (Austria),
Munigue e Dresden (Alemanha), Estrasburgo (Franca), cidade do Rio de Janeiro
(Brasil), Macaé (Rio de Janeiro, Brasil), Hamburgo (Dinamarca), Estados Unidos e

entre outros. O carater abolicionista do artista é presente em suas imagens. Na
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maioria destas, o0 artista objetivou despertar a comocao por meio das cenas, além de
informar sobre o cotidiano dos lugares representados. Sua relagdo com a literatura é
evidente por meio da interacdo entre 0s personagens envolvidos nas imagens — como

na figura 15, por exemplo.

Paul Harro-Harring também escreveu um romance intitulado Dolores: um
romance histérico da América do Sul (tradu¢do minha). Trata-se de um romance em
que o autor, além de representar o cotidiano, procura se posicionar sobre injusticas

sociais. Ao se referir a Minas Gerais, Harro-Harring aponta,

A miséria de lugares semelhantes nas montanhas do Brasil, que
enrigueceram o mundo com milhdes em ouro e diamantes, sem
aliviar as misérias das pessoas da Europa, nos paises para os quais
toda essa riqueza foi transferida, € um assunto para profunda e séria
contemplagdo, que ndo podemos esgotar aqui. (HARRO-HARRING,
1847, p. 17, tradugcdo minha)

Além de denunciar as consequéncias da exploracdo exercidas pelas
metrépoles europeias nas colbnias, o autor disserta sobre o destino desses recursos
para a classe hegemoénica europeia, sem melhora em condi¢Bes béasicas das classes
menos favorecidas. Sobre a convivéncia entre brancos, negros e indios, Harro-

Harring, por intermédio de personagens, disserta

(...) quando vocé se familiarizar com o Rio; encontrara aqui negras e
mulatas nos bailes da sociedade elegante. O mais célebre ministro de
Estado do rei Jodo era um negro. A capacidade de cultivo e os
poderes intelectuais do negro nunca me pareceram estranhos; mas
uma coisa me surpreende: a intolerancia e o preconceito com que 0s
brancos das chamadas nagfes cristds tratam pessoas de cor; 0S
entendem como foras-da-lei, enquanto a religido cristd inculna os
principios do amor e da igualdade, e nao permite distingdo de pessoa
nem de cor. (HARRO-HARRING, 1847, p. 174, tradu¢éo minha)

Em conversa, outros respondem:

Os protestantes aparentam mais intolerncia a esse respeito que 0s
catblicos -- observa Alvarez. A opressao intolerante corrompera e
desmoralizard qualquer pessoa, mostra a histéria -- completa
Hitango. (...) A tolerancia e a humanidade elevardo qualquer pessoa e

classe. O futuro de um Brasil melhor baseia-se na tolerancia que um
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homem encontra aqui, seja qual a religido de que cor ele seja.
(HARRO-HARRING, 1847, p. 174, tradugdo minha)

Paul Harro-Harring torna explicito o lugar social que os negros ocupam no Rio
de Janeiro imperial. A0 mesmo tempo que torna evidente o preconceito, compara 0s
senhores brancos daqui mais “tolerantes” aos negros que os brancos nas metropoles.
O autor exemplifica que ndo é raro encontrar negras na “sociedade elegante” e, com
isso, induz a uma conclusao de que, no Brasil, negros e brancos convivem em melhor
condicdo social. Essa premissa é reiterada com o comparativo entre protestantes e
catélicos na passagem em que relata que os protestantes aparentam mais intolerancia
a esse respeito que os cristdos catdlicos. A “... tolerancia que um homem encontra

aqui...” enfatiza ainda mais os ideais abolicionistas.

Certamente, o autor defende a “tolerancia” religiosa e de raga a partir dos
brancos para os negros. Mesmo com a posicao abolicionista, no discurso de Harro-
Harring esta embutido um olhar de branco europeu sobre os trépicos. Por meio de
uma leitura mais atenciosa, perceber-se que ha uma relagéo dicotbmica sobre o tema
racial. Ao mesmo tempo que é relatado um tratamento ruim dos cristdos para 0s
negros, € evidenciado que aqui convivem e dividem os mesmos espagos — e, portanto,
que a escraviddo se da de forma branda se todos podem chegar a compartilhar os

mesmos lugares com a “sociedade elegante”.

O autor critica a religido protestante quando especifica que € mais “intolerante”
a respeito de homens e mulheres negros — Paul Harro-Harring foi enviado ao Brasil
por um periédico inglés. Sabe-se que a religido protestante era apoiadora da aboli¢cao
da escravidao — argumento que vai totalmente ao encontro das pretencdes politicas da
Inglaterra para o Brasil. Sobre a classe hegemoénica inglesa e representacbes de

cunho abolicionista, disserta Macedo

As imagens, normalmente gravuras, eram reproduzidas, nos mais
diversos suportes como camafeus, caixas de tabaco, prendedores de
cabelo, e botdes para roupas e povoavam o cotidiano das familias
inglesas. Algumas mulheres da alta sociedade chegavam a usar
colares e prendedores de cabelo com imagens abolicionistas.
(MACEDO, 2014, p. 64)

O consumo, sob diversas formas, de tais representacbes comprova a
popularidade da temética abolicionista na Inglaterra. Nesse interim, da-se uma relacao

paradoxal no romance de Harro-Harring: ha exaltagdo dos homens brancos catélicos
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brasileiros em contraponto aos protestantes — mais “intolerantes”, segundo o autor. A
intolerancia protestante, exposta por um dos personagens do romance de Harro-
Harring, vai contra ao que os protestantes britAnicos tentam propagar — o periddico
associado a Paul Harro-Harring é inglés. Uma hip6tese seria que, na tentativa de uma
subversdo ao protestantismo, o autor transmite a sensacdo que as relacdes
escravistas no Brasil eram mais brandas ou baseadas na “...toler&ncia que o0 homem

encontra aqui.”.

Sobre a arte da primeira metade dos oitocentos, o autor Giulio Argan aponta
duas caracteristicas aplicaveis aos trabalhos dos artistas pesquisados. A respeito do

“

conceito de beleza da época, o autor (ARGAN, 1992, p. 17) define “...0 ‘belo
romantico’ € justamente o belo subjetivo, caracteristico, mutavel, contraposto ao ‘belo
classico’ objetivo, universal, imutavel.” A objetividade e a universalidade podem ser
encontradas na estética de muitos artistas viajantes do século XIX — o caréater
universal e objetivo caracterizam padrbes cientificos das imagens produzidas. O
Romantismo tem como particularidade a singularidade de cada artista e a

subjetividade que contrapde 0s principios das ciéncias.

Hildebrandt e Cabral tém similaridades estéticas em suas producgdes. A técnica
— litografia, aquarela e lapis — é similar: o uso das cores quentes e o delineado definido
dos elementos nas imagens séo as principais similitudes. Estas tém mais em comum
com as caracteristicas do belo classico. Harro-Harring tem uma menor preocupacgéo
com a definicdo linear das imagens e ndo utiliza cores vibrantes, que o faz mais
cabivel na categoria roméantica. Transmitir sensagfes e emocao parece preocupar
mais o artista que representar cenas de maneira objetiva. Sobre as propriedades do
Neoclassismo Histérico, afirma Argan (1992, p. 21) “Adotando a arte greco-romana
como modelo de equilibrio, propor¢do e clareza, condenam-se 0s excessos de uma
arte que tinha sua sede na imaginacdo e aspirava despertd-la nos outros.” Em

contraponto, explicita Argan

A pintura roméntica quer ser a expressdo do sentimento; o
sentimento € um estado de espirito frente a realidade; sendo
individual, é a Unica ligacédo possivel entre o individuo e a natureza, o
particular e o universal; assim, sendo o sentimento o que ha de mais
natural no homem, ndo existe sentimento que ndo seja o sentimento
da natureza. (ARGAN, 1992, p. 33)
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O classicismo contrapbe o romantismo como objetividade contrapde o
sentimento/subjetividade. Ainda que distintas, ambas as estéticas — romantica e
classica — resultam em representacdes. Representacfes estas que implicam maneiras
diferentes de homens brancos interpretarem cenas, pessoas e objetos — no caso, as

negras de ganho.

O contexto de producdo das representacdes referidas implica em quem as
produz, onde produz, em que época sdo feitas e sobre qual tematica abordam. A
observacdo desses fatores pbde contextualizar as imagens de Paul Harro-Harring,
Lopes Cabral Teive e Eduard Hildebrandt tanto quanto a compreenséo de aspectos
historicos sobre a cidade do Rio de Janeiro, sobre as negras de ganho, sobre os
artistas e sobre a década de 1840 dos oitocentos.

A partir das obras dos artistas, considera-se que se tratam de uma
interpretagdo individual de homens brancos sobre as negras de ganho. Essas
representacfes, além da individualidade de seus produtores, foram construidas a
partir de tendéncias artisticas que conduziram a escolha de elementos estéticos das
imagens. A observagcdo e andlise critica da iconografia péde tanto auxiliar no
entendimento histérico quanto o contrario. Compreendido(s) o(s) contexto(s), € viavel
que se analise como essas mesmas representacdes sao apropriadas no presente —
inclusive, se nas referidas apropriagdes hd uma reproducdo e uma legitimacdo de

discursos elaborados pelos artistas viajantes sobre as mulheres negras.
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Capitulo 3 — Musealiza¢do — selecéo, classificagdo e comunicacao

A apropriacdo das representacfes do passado pode ser realizada de diversas
formas no presente — por si, sdo elaboradas a partir de um ponto de vista segundo
uma contextualizacdo especifica. O uso da iconografia pesquisada pelas instituicbes
culturais (museoldgicas) permite que um novo prisma seja lancado sobre o objeto em

gquestdo dando-lhe um novo significado — uma abordagem de caréater especifico.

O manejo das imagens pesquisadas pelas instituicdes culturais, portanto, é
parte primordial para compreender o valor museal (capitulo 1) agregado ao objeto a
partir da musealizagdo. As etapas ligadas a aquisicdo e selecdo; classificacdo e
documentagdo e comunica¢cdo basearam a analise de apropriagdes da iconografia em
guestdo. A conjectura sobre as razfes pelas quais as imagens foram selecionadas e
adquiridas pelo Instituto Moreira Salles foram, de maneira inicial, 0 ponto de partida
para analise. Quais as caracteristicas que despertaram interesse pela aquisi¢cdo? No
gue implicam esses atributos a respeito da instituicAo que as abriga atualmente?
Essas mesmas qualidades sédo percebidas de maneira similar pelas instituicbes
culturais na atualidade? S&o reflexdes que dizem respeito mais ao presente que ao
passado, ja que o processo de musealizacdo das obras em questdo foi analisado a
partir de 2008 até 2019.

Apbés a aquisicdo, a iconografia tomou um lugar especifico em &ambito
institucional no IMS Rio. Por meio da analise da selecdo das representagfes —
algumas feitas pelo préprio Walter Moreira Salles, outras pela coordenacdo do IMS Rio

— objetivou-se apontar quais as caracteristicas determinantes para a aquisigao.

A separacdo em cole¢bes dentro do acervo e a formatacdo em que se
encontram os objetos na documentacdo influenciam no uso dessas pecas dentro e
fora (pesquisa) das instituicbes museoldgicas. A analise dos critérios utilizados para
insercdo em colecdes e documentagdo no IMS Rio foi associada a etapa que se

intitula documentacao e classificacdo museoldégica.

Expor é uma das atividades mais conhecidas pelo senso comum em museus,
mas nao somente por meio desse tipo de narrativa as instituicbes apresentam seus
objetos: divulgacdo, textos curatoriais e composicdo do espaco expositivo sao
exemplos passiveis de andlise para o foco dado aos objetos. Por meio dos aspectos

referentes a comunicacdo museoldgica, objetivou-se a andlise de como sao

apropriadas as imagens pelo IMS Rio tanto quanto por outras instituicbes em seu
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espaco expositivo. Com o intuito de observar as trés etapas da musealizacao,
almejou-se dissertar sobre as exposicdes, aquisi¢cdes, sistema documental e colecdes
em gue constaram as representacdes de mulheres negras ao ganho no espaco urbano

da cidade do Rio de Janeiro dos oitocentos.
3.1. Selecéo e aquisi¢ao

A escolha da aquisicdo de objetos implica em ver algum tipo de valor. A
selecdo de pecas, portanto, € um dos aspectos iniciais que definem a chegada de
objetos nas instituicbes. Ao pesquisar sobre esta etapa, € possivel apontar quais
caracteristicas das pecas que foram determinantes para aquisicdo pelo IMS Rio.
Selecionar também faz parte da comunicacdo museoldgica — a escolha para expor,
para compor um livro, estampar panfletos impressos, ilustrar sites entre outros fatores

relativos a museografia.

A selecdo de obras, no caso as representacdes de mulheres negras no século
XIX, seria a primeira etapa da musealizacdo de Strasnky. O “potencial de
musealidade” (Capitulo 1) dos objetos em questdo é possivelmente identificavel nesta
parte do processo — ou qual fator, especificamente, definiu a selecdo e aquisicdo das
representacdes de Paul Harro-Harring, Lopes Cabral Teive e Eduard Hildebrandt em

ambito institucional.

A colecdo Paul Harro-Harring (IMS Rio) é composta de 24 desenhos e uma
pintura a Oleo produzida pelo artista. As 24 imagens compdem o0s Esbocgos Tropicais
do Brasil. Pretendeu-se analisar somente as gravuras em papel em que mulheres
negras estéo representadas como tematica central da imagem ou exercendo alguma
espécie de protagonismo na cena representada. A exclusdo de alguma pecga na
pesquisa deve-se ao fato de ndo pertencer a nenhum album ou conjunto de obras
como os Esbocos Tropicais do Brasil, Costumes Brasileiros e Brasilian Souvenir.
Portanto, os critérios para a escolha da iconografia para analise foram: estarem
contidas nos trés conjuntos de imagens dos trés artistas escolhidos, estar dentro do
acervo do IMS Rio e ter, em sua tematica, mulheres negras no espac¢o urbano do Rio

de Janeiro.

Informacdes sobre contexto de producdo da iconografia (pesquisa
museologica) aliaram-se ao processo de selecdo das imagens. As gravuras de Eduard
Hildebrandt e Lopes Cabral Teive fazem parte da colecdo Martha e Erico Stickel do

IMS Rio. As gravuras de Hildebrandt sédo litogravuras coloridas a lapis de cor e
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aguarela sobre papel. As imagens produzidas por Lopes Cabral sdo também litografias
coloridas com uso de aquarela e goma arabica no papel. As técnicas e 0s materiais
empregados por ambos os artistas conferem um resultado com algumas similaridades.
Também foram impressas na mesma casa, a casa gravadora Ldwigg & Briggs no Rio

de Janeiro.

Imagens sobre papel datadas do Brasil imperial e colonial: essas sao as
caracteristicas fisicas que compdem a grande maioria das obras do acervo Iconografia
Brasileira. Ao considerar esse carater comum entre as pecas, pode-se supor que este
foi determinante para a selecdo e aquisicdo. Tais aquisicbes comecaram antes do
inicio do proprio Instituto Moreira Salles — foram executadas pelo préprio Walter
Moreira Salles em vida.

Além do trabalho exercido na éarea financeira, Walther Moreira Salles tinha
afinidade com instituicbes culturais que abrigavam obras de arte. Segundo Paula
(PAULA, 2018) a “...experiéncia como patrono das artes vinha de longe e foi
influenciada pelo amigo Nelson Rockefeller, a quem conhecia desde os tempos de
Segunda Guerra Mundial e a quem iria se associar em diversos momentos ao longo
da vida.” A convivéncia com os Rockfeller desde meados do século XX e o interesse
pelas instituicdes culturais proporcionaram que Walter Moreira Salles fosse integrante
do Conselho Internacional do Museu de Arte Moderna em Nova lorque. Sobre a

inscricdo em tal conselho, disserta Paula

Em agosto de 1985 Walther Moreira Salles envia sua ficha de
inscricdo no Conselho Internacional — o convite ndo consta do
arquivo. O Conselho Internacional reunia colecionadores e
conhecedores de arte de todos os continentes — eram algumas
dezenas — e tinha o objetivo de fortalecer as relagbes entre 0 MOMA e
instituicbes culturais e colecionadores de todo o mundo. (PAULA,
2018)

O contato com colecionadores e com a arte em ambito internacional era,
portanto, uma pratica familiar a Walther Salles. Sobre a histéria do MoMA, é
necessario apontar que teve papel importante para que a fotografia se consolidasse

nas instituicdbes museoldgicas. A esse respeito explicita Guerra

No ambito internacional, a politica de aquisicdo e exposicdo de
fotografias do MoMA influenciou outros museus. Como exemplo

citamos a fundacéo, na Franca, do Museu Nacional de Arte Moderna
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(Musée National d’Art Moderne), criado em 1947 e do Museu d’Orsay,
inaugurado em 1986. (GUERRA, 2012, p. 7)

A influéncia do MoMA, no que implica a fotografia como obra artistica
durante o século XX, deu-se por conta da criagdo de um “departamento exclusivo para
a arte fotografica” no museu e pela promogéo de exposi¢cbes (GUERRA, 2012, p. 7).
“Tais presencas revelam o carater vanguardista do projeto do MoMA em contar a
histéria da fotografia, dando maior destaque a fotografia moderna...”. A exposi¢ao
Fotografia 1839 — 1937 foi realizada em 1937 na instituicdo e contou com 841 pecas
sobre o primeiro século da fotografia. A sele¢cédo e aquisicdo de fotografias parece ter
influenciado o préprio Instituto Moreira Salles. No ano de 2008, o Instituto Moreira

Salles ja era conhecido como uma referéncia em acervo de fotografia

O IMS é mais conhecido por seu trabalho com fotografia. Abriga mais
de 550.000 imagens e dezenas de cole¢cBes de fotografia e possui
uma extensa colecéo de fotografias do Brasil no século XIX, além de
gravagdes musicais, literatura e obras de arte, incluindo desenhos a
tinta e aquarelas. (SOCIAL AND..., Tradugdo minha)

A partir da aquisicdo de obras fotograficas e o histérico de Walter Salles
conclui-se que foi influenciado pela trajetéria do MoMA. O interesse pelas instituicdes
culturais e o crescimento da fotografia como arte no século XX provavelmente
fomentou a aquisicdo desse tipo de imagem. Por meio de entrevista com De

Franceschi em 1999, disserta Silva2®

Ter colecdes de fotografia, especialmente do século dezenove,
passou a ser uma prioridade para o Instituto porque nés entendemos
gue havia uma, a possibilidade de aquisi¢Bes interessantes, que o
acervo, a memoria iconogréfica brasileira, no plano da fotografia
corria um risco muito grande ou de se perder, porque 0s materiais
sdo de um certo modo frageis, com o0 tempo essas imagens se
deterioram, ou perdé-las de um modo ainda mais doloroso, que é
perdé-las para o exterior. Porque os colecionadores fora do Brasil,
sabendo que o Brasil produziu uma fotografia de grande qualidade no
século dezenove, passaram a se interessar e estavam comprando
colecdes, e nbés entendemos que é um papel cultural importante

poder manter no Brasil essas cole¢des. (SILVA, 2000, p. 88)

230 De Franceschi era Diretor Superintendente do Instituto Moreira Salles em 1999.
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O interesse pela fotografia no Brasil foi ao encontro da tematica historica e,
consecutivamente, alinhado ao Rio de Janeiro imperial. Sobre a area de fotografia do
IMS Rio (UM GUIA..., 2008, p.23) pode se afirmar que “O conjunto se inicia com o
acervo de fotografia do século XIX, formado pela cole¢cdo Gilberto Ferrez e por duas
colecbes adquiridas do colecionador Pedro Corréa Lago.” O acervo de fotografia
iniciou-se, em 1995, com Walter Moreira Salles ainda na gestdo do Instituto Moreira

Salles e no cargo de diretor executivo até seu falecimento, em 2001.

A colecdo Paul Harro-Harring foi adquirida também por Moreira Salles, porém
muito tempo antes, em 1965. Essa aquisicdo pode ser um exemplo do interesse por
pecas/imagens com tematicas afins ao Brasil do século XIX, como no caso da colecao
Gilberto Ferrez. O periodo de tempo entre a aquisicdo dos dois tipos de imagem
(fotografia e desenho sobre papel), com recorte espaco-temporal similar, faz concluir
que Walter Salles objetivava construir um acervo ligado a histéria do Rio de Janeiro no
século XIX e em obras de base de papel.

A colecdo Martha e Erico Stickel — onde se encontram as gravuras de
Hildebrandt e Cabral Teive — foram adquiridas em 2008 de forma a impulsionar a
criacdo de uma colecdo Brasiliana. Mesmo apos o falecimento de Walter Moreira
Salles, a intencdo de compra dessas imagens permaneceu no Instituto. Ao se referir

as obras da area de Iconografia, Kovensky

Esses conjuntos, adquiridos em diferentes momentos, conforme as
oportunidades que se apresentaram, vinham ao encontro da grande
colecdo de fotografia do século XIX, e acabaram por formar um dos
maiores e mais valiosos acervos iconograficos sobre o Brasil Imperial
disponiveis no pais. (KOVENSKY, 2008, p. 301)

A respeito do plano de criacdo de uma instituicdo (UM GUIA..., 2008, p. 8) é
possivel supor que “A ideia de Walther Moreira Salles de criar uma instituicao cultural
sem fins lucrativos germinou e tomou corpo em relativamente pouco tempo” — as obras
de Paul Harro-Harring foram arrematadas em 1965 em Paris e a colecdo Martha e
Erico Stickel adquiridas em 2008 — esta considerada ponto marcante para a formacg&o
da area de Iconografia pela quantidade — aproximadamente 1.500%® imagens
(ACERVOSD). Conforme o explicitado, Moreira Salles objetivava a constru¢do de uma
instituicdo cultural. A selecdo e aquisicdo de pecas, portanto, fazia parte desse projeto

para um acervo com essa finalidade. Ao considerar que, o primeiro Instituto Moreira

236 Constam 1.484 imagens na colecdo — banco de dados online do IMS Rio.
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Salles (Pocos de Caldas) foi criado em 1992, por Walter Salles ainda em vida, pode-se

constatar que havia a intencao de criar uma instituicdo cultural.

A afirmacdo de que as obras do Instituto foram adquiridas por intermédio de
“oportunidades que se apresentaram” é cabivel a premissa da constru¢cdo de um
acervo sobre papel com a temética Brasil no século XIX. N&o é citado um interesse
particular sobre algum artista ou alguma tematica mais especifica — o que é verificavel
no conjunto de obras da area iconografia do IMS Rio. Conforme a disponibilidade de
mercado, as obras foram adquiridas — 0 que se supde que a finalidade de construcao
de uma colecao para um (futuro) instituto foi um motivo relevante para a aquisicdo das
obras. Constata-se que a possivel criagcdo de um instituto pode ter fomentado, de
maneira principal, a compra das obras. A finalidade, ou para que a iconografia de Paul
Harro-Harring foi arrematada por Walther Salles, pode ter sido mais decisivo do que o
gue de especifico havia nas imagens, ou menos o que nas imagens em si foi
determinante para sua selecdo. N&o foram encontrados documentos que explicitam de

forma especifica os critérios que levaram a aquisigéo.

Segundo Julia Kovensky?’ (2018a) a area de iconografia “E uma area que foca
muito em obras que tém papel como suporte. E isso € uma questdo comum a todos
esses diferentes artistas, (...) o forte € a conservagdo desses objetos em papel.”. Em
sua palestra defende que ha algumas poucas exceg¢des como algumas pinturas a 0Oleo.
No ano de 2013, por intermédio de um contrato de comodato, a area de iconografia
incorporou obras do desenhista Millér Fernandes a seu acervo (KOVENSKY, 2018b) --
trata-se de obras do século XX. Sobre a area de iconografia a partir de entéo, explicita

o site do Instituto

Seus arquivos e colecBes se dividem em dois assuntos principais:
uma Brasiliana, voltada para a iconografia brasileira, onde estao
incluidas obras realizadas por artistas e naturalistas viajantes, entre
eles Charles Landseer, Rugendas, Debret, Von Martius. E outro,
voltado para a imprensa ilustrada, com acervos de artistas graficos
como J. Carlos e Millér Fernandes. ICONOGRAFIA)

O crescimento recente do setor e as subdivisdes que se tornaram necessarias
para seu funcionamento reforcam ainda mais a hip6tese de que para a area de
iconografia o suporte em papel é um critério determinante na selecao e aquisicédo de

pecas pelo Instituto. Assim, os critérios de selecdo e aquisicdo de Walther Salles

237 Coordenadora da area de iconografia do IMS Rio.
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anteriormente explicitados perpetuam-se no Instituto — em especifico, na area de

iconografia.

A parte Brasiliana da area de iconografia € composta de diversas tematicas:
mapas, cotidiano do meio urbano e rural, paisagens, panoramas, batalhas, edificios,
monumentos, interiores, membros da nobreza, militares, homens e mulheres brancos,
negros e indigenas, entre outros. O recorte temporal, a materialidade e as técnicas
utilizadas na producdo da iconografia em questdo parecem ser aspectos que foram
decisivos para selecdo e aquisicdo — mas além desses, existem outras
particularidades das imagens que precisam ser consideradas. A tematica em si parece
néo ter sido o principal atrativo para a sele¢céo e aquisicdo por parte de Walter Moreira
Salles e do Instituto Moreira Salles ao se tratar das cole¢des e imagens que compdem
a area Iconografia Brasileira. Quem, nessa iconografia, foi representado?

A populagdo de homens e mulheres negros € amplamente representada em
muitas obras que constam na parte Brasiliana da area de iconografia — além dos
artistas pesquisados. Sendo temética principal ou coadjuvante, mais detalhadamente
ou mindsculos em grandes paisagens, as pessoas negras aparecem com maior ou
menor destaque. Essa ampla representacdo deve-se certamente ao fato de negros e
negras terem trabalhado em meio urbano das grandes cidades e no interior brasileiro
no periodo colonial e imperial. Charles Landseer, William John Burchell, Rugendas,

Debret e Felix Emile Taunay sdo exemplos de artistas produtores de tais obras.

Embora negros e negras estarem amplamente, a temética negra parece nao ter
sido um dos principais aspectos para a aquisicdo do acervo em questdo. Além das
obras serem em suporte de papel e serem produzidas no periodo colonial e imperial
brasileiro, ha a representacdo da populagcdo negra no conteddo (tematica) da
producdo de muitos artistas. Por conseguinte, a tematica relacionada a negros e
negras nas obras é um aspecto que, de certa maneira, as unifica jA que é uma

caracteristica comum em muitas imagens.

Julia Kovensky palestrou sobre o Instituto em 2018, em Sao Paulo. O titulo da
palestra € O acervo de Iconografia do Instituto Moreira Sales (KOVENSKY, 2018a). A
apresentagcdo tem como finalidade dar um panorama geral sobre o acervo e seu

funcionamento. Foram expostas entre 30 e 40 obras — capas de albuns, cartas,
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mapas, caricaturas, charges, paisagens, panoramas, representacdes de pessoas,

entre outros — o acervo de Iconografia possui cerca de 2.200%*? imagens.

A minoria das imagens mostradas, da parte Brasiliana do acervo de
Iconografia, tinha pessoas como tematica principal. A primeira, produzida por
Rugendas (Grupo de indios acampados), representava uma comunidade indigena;
uma caricatura de perfil, elaborada por Araujo Porto-Alegre; mulheres negras lavando
roupas (Lavadeiras), de Landseer; uma cena dentro de um aposento de navio (Salédo
comunitario no navio — traducdo minha) e duas imagens referentes a Debret que
representavam rostos de escravizadas (Escravas negras de diferentes nacdes) e o
que se pode considerar como indigenas dancando (Danca selvagem na missao de
Sao José — traducdo minha). Os artistas Lopes Cabral Teive e Eduard Hildebrandt ndo
foram citados, mas houve uma breve mencdo a Paul Harro-Harring, sem o uso de

imagens do artista.

Conforme o explanado, predominaram as representacdes que tém paisagens e
boténica como tematica principal. Para obras apresentadas, foi direcionada uma
contextualizacdo histérica a respeito das missées no século XIX, principalmente a
partir da chegada da corte e de D. Jodo VI ao Rio de Janeiro. As missGes foram
encaradas como circunstancias fundamentais para producéo das obras que compfem
a Brasiliana. O conteudo explicitado na palestra aborda mais a iconografia com temas
acerca de paisagens, mapas e panoramas € menos sobre as pessoas que, por vezes,

até nas paisagens encontram-se, mesmo que de maneira “coadjuvante”.

7

Mulheres negras trabalhando é a principal tematica em uma imagem na
palestra. Trata-se da obra Lavadeiras, de Landseer — um desenho do artista onde
nitidamente essas mulheres exerciam esse trabalho. Na cole¢do Martha e Erico
Stickel, estdo contidos dois dos artistas pesquisados: Eduard Hildebrandt e Lopes
Cabral Teive. Os 24 desenhos de Esbocos Tropicais do Brasil estdo contidos na
colecdo Paul Harro-Harring e, também, inseridos em Brasiliana. Cada um desses

artistas, como muitos outros, ndo foram compartilhados na palestra.

Os artistas em questdo, como alguns outros, representaram pessoas cOmo
tematica principal. Ha, nas cole¢cbes que compdem a Brasiliana, uma quantidade
numerosa de obras em que sado retratadas. Na iconografia dos trés artistas estudados,

84 imagens representam pessoas de alguma maneira. Portanto, € passivel a

242 No banco de dados online do IMS Rio constam 2.235 imagens no acervo da area de
Iconografia.
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conclusdo que o Instituto apresenta o acervo em questdo de forma a priorizar as

paisagens e abordagens relacionadas a natureza dos trépicos em detrimento as

pessoas representadas.

A area de iconografia, e consequentemente a Brasiliana, tem como critério a
base das obras ser sobre papel para selecdo e aquisicdo das obras. Também é
passivel a conclusdo de que, de certa maneira, atualmente “seguem os passos” de
Walther Moreira Sales desde sua primeira aquisicdo em papel na década de 1960. Ao
analisar fora da materialidade do papel, had possibilidade de apontar o aspecto
histérico imbricado em gravuras e desenhos. A tematica naturalista (paisagens) e dos
artistas produtores sdo mais explorados pelo Instituto que as pessoas que sdo

representadas nas imagens.

As mulheres negras, como ja abordado, foram amplamente representadas
pelos artistas viajantes no século XIX no Brasil. Sabe-se que, em sua maioria, 0S
produtores dessas obras eram estrangeiros. A perspectiva estrangeira, de mais de 150
anos, branca e de elite sdo ponto de partida na maioria dos desenhos que compdem a
Brasiliana. A analise desse modo de representar as pessoas € aspecto de suma
importancia para que as instituicbes sejam inclusivas — ja que as mulheres negras

foram representadas em um periodo em que a escravidao era normatizada e legal.

Segundo Miranda (MIRANDA; ARAUJO, 2019, p. 384) “..é preciso
democratizar ndo s6 0 acesso aos museus, mas a propria concepgdo de memoria. Em
outros termos, entra em debate o tema do acesso a memodria, mas com novas
perguntas sobre que memoria(s) estamos legitimando.”. A musealizacdo € capaz de
ressignificar objetos no &mbito museoldgico. O processo de selecdo e aquisi¢do faz
parte da musealizacdo de maneira inicial. Brulon, (2018, p.199) aponta que a
“intengdo” que envolve o comeco do processo de musealizagcdo sempre €
“acompanhada de pesquisa”. Como exemplo, pode-se apontar a selecdo (em 2013) de
obras do cartunista Millér Fernandes para a area de iconografia — ndo inserida, porém

em Brasiliana (artistas pesquisados). Sobre estas imagens, disserta Kovensky

A gente ja4 fazia um trabalho de preservacdo e pesquisa nessa area
de iconografia com acervos em papel e decidimos incluir e abrir a
nossa area de atuacdo que antes estava mais circunscrita ao século
XIX com a chegada desse acervo do Millér. (KOVENSKY, 2018b)
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Em palestra, Kovensky disserta que no processo de selecao incluiu a visita ao
atelié apds o falecimento do autor das obras “... a gente foi |4, abrir as gavetas junto
com a familia; determinou-se o que ia ser guardado...” — “a gente” se refere a propria
coordenadora junto a equipe de pesquisa e conservacao do Instituto Moreira Salles.
Kovensky também apontou que uma das preocupacdes era manter o agrupamento
dos desenhos feitos pelo préprio Millér e, concomitantemente, “entender a légica” de
trabalho do cartunista. Essa compreensao foi possivel por intermédio de pesquisa da

area de iconografia.

Sobre a Brasiliana, também inserida na area de iconografia, explicita Kovensky
(KOVENSKY, 2018a) “...a gente faz todo um trabalho de pesquisa para atribuir as
informacgBes que vocés vém na base de dados. Elas ndo estdo dadas.”. A area de
iconografia € a mesma responsavel pelo acervo Millor Fernandes e pelas cole¢cdes
compreendidas em Brasiliana. A aquisicdo (divulgada) mais recente da area de
Iconografia do IMS Rio € de um cartunista do século XX — Millér Fernandes. Sendo
assim, o interesse institucional por teméticas ligadas ao Rio de Janeiro e obras sobre
papel, confirmam-se atualmente. Nao ha indicios de tematicas especificas inseridas
nas imagens serem aspectos definidores da sele¢cdo. Mulheres negras que
trabalhavam ao ganho no século XIX, como tematica, ndo sdo abordadas no adquirir e

selecionar.

Conforme ja apresentado, 0s processos museoldgicos tém o poder de
ressignificacdo da memoria ja (pré) estabelecidas no objeto. Com relagdo a mulheres
negras e representacdes, Hooks (2019, p. 240) disserta “Ao olharmos e nos vermos,
ndés mulheres negras nos envolvemos em um processo por meio do qual enxergamos
nossa histdria como contramemdria, usando-a como forma de conhecer o presente e
reinventar o futuro.” A “reinvencido” vai ao encontro da ideia de “ressignificacao”
(musealizacdo) das representacfes produzidas ha séculos. Apesar das imagens
representarem também pessoas, esse nao parece ser um motivo definidor de
aquisicdo das pecas. A promogao de “contramemdérias” no que implica as mulheres
negras representadas também ndo é apontado como aspecto determinante no
momento da compra para 0 acervo — no que diz respeito ao material que provém do

instituto em questéo.

Em palestra (KOVENSKY, 2018a) sobre a Brasiliana, a coordenadora da area
de Iconografia disserta sobre sua equipe “...n&o tem a pretensdo de maneira alguma

de ser a verdade sobre esses artistas (...) essa informacg&o n&o tem de ser definitiva ou
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dogmatica...”. Mais do que a “verdade” sobre os artistas é imprescindivel que se
procure a “verdade” sobre quem esta sendo representado nas imagens. A busca por
essa “verdade” implica (ou ndo) na “intengdo” (BRULON, 2018, p. 199) institucional

nas ac¢odes relativas a selecéo de obras.
3.2. Classificacdo e documentacao

Apos a iconografia em questdo ser selecionada e adquirida, cabe a instituicdo
museoldgica dar-lhe uma posicdo em seu acervo. Dentro de que setor estard
estabelecida? Qual sistema ou modo de documentar o objeto ser4d empregado? Estara
inserida em que colecdo? Esses sdo questionamentos importantes para estudar e
pensar o lugar que o objeto ocupa dentro do IMS Rio. A observacdo desse lugar se
deu por meio da documentacdo e classificagdo. O lugar designado ao objeto no

sistema documental do museu define como as pessoas vao acessa-lo.

Por meio dos sistemas atuais de busca, é possivel a consulta de pecas dos
acervos mais variados. As obras presentes em Brasiliana da area de iconografia do
IMS Rio estdo disponiveis em alguns tipos de acesso: pelo agendamento prévio no
préprio Instituto onde se observam os originais, pelo sistema Cumulus no site do
Instituto, pelo site Brasiliana Iconogréfica e pelas exposi¢cdes em que as obras fizeram
parte. Os artistas pesquisados foram encontrados, de forma inicial, pesquisando o
préprio site do Instituto no sistema de busca®® do IMS (CUMULUS, 200?).

Paul Harro-Harring, Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral Teive foram
encontrados, antes do sistema online do IMS, em um catalogo analitico (LEVY;
FERREZ, 2000) que dissertava sobre a iconografia do Rio de Janeiro do século XVI ao
XIX. Ciente do recorte espacgo-temporal da produgdo das obras — cidade do Rio de
Janeiro entre os anos 1840 a 1850 — foi realizada a consulta a esse catalogo. Neste,
havia um breve texto introdutério e indicacdo do acervo em que se encontravam as

obras. Por essa via, 0 caminho para o IMS Rio foi indicado.

Uma pequena triagem foi feita por meio do site do sistema Cumulus até a
definicdo dos trés artistas para pesquisa. O sistema dispde, no caso das 24 aquarelas
de Paul Harro-Harring, informac8es a partir dos seguintes itens: autoria, titulo, data,
local retratado, tipo documental, técnica, dimensdo da mancha, dimenséo do suporte,

parte de e cole¢cdo — em ordem. “Parte de” e “tipo documental” referem-se ao conjunto

250 Trata-se do sistema de busca do acervo contido no site do Instituto.
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de imagens (albuns de gravuras dentro das cole¢Bes) de que as imagens fazem parte

e o tipo de documento de que se trata — no caso, imagem.

Figura 16 — Ficha catalogréfica.

0519.jpg

Fonte: IMS Rio, 2019.

s

E significativo apontar que essa mesma ficha disponivel online é utilizada
dentro da area de iconografia no trato com os objetos. H& no Instituto um sistema de
documentacao préprio onde sdo inseridas essas informacgfes. Por intermédio de um
software onde se colocam os dados sobre as obras, constroi-se as fichas disponiveis

online.

Quando — pelo mesmo site do IMS — se pesquisa sobre Lopes Cabral Teive,
destaca-se que além dos itens relatados de forma precedente, encontra-se 0 item
“casa gravadora”. Este aparece primeiro que todos os demais itens informados e trata-
se de onde foi impressa a litografia — Oficina de Frederico Guilherme Briggs, Rio de
Janeiro. Ao procurar Eduard Hildebrandt da mesma maneira, os dois primeiros itens
sdo “colaboradores” e “casa impressora”’, respectivamente. Sao apontados como
colaboradores Pedro Ludwig — como gravador — e Ludwigg & Briggs lithografers, Rio
de Janeiro — como editores. A casa impressora seria Ludwigg & Briggs. No caso dos
dois artistas é possivel visualizar a capa dos albuns, o que dé& forte indicio visual de

um conjunto de obras fazer parte de uma Unica publicacao.

Os itens “colaborador” e “casa gravadora” sdo colocados como os dois

primeiros itens na ficha — antes do nome do artista e do titulo das imagens, ao se tratar

92



dos artistas Lopes Cabral Teive e Eduard Hildebrandt. Sobre a impressédo de gravuras

no Rio de Janeiro e vinda da familia real portuguesa, explicita Kovensky

O que nao era permitido até entéo, que era a impresséo de imagens,
€ liberado inclusive de uma forma super as pressas por que
rapidamente tinha que se criar as condi¢cdes de vocé ter um pais ali, e
tinha que imprimir mapas, imprimir comunicados oficiais, imprimir
documentos (...) E ali comecga entédo a nossa imprensa. (KOVENSKY,
2018a)

A informagéo sobre a casa impressora, ao vir antes dos produtores das obras,
vem confirmar a importancia que a equipe da area de iconografia da a aspectos
historicos — a ponto de serem informados com maior destaque que o artista produtor.
Por conseguinte, vem antes de indicar quem produziu a obra e do que (tematica, titulo)

se trata a gravura.

No banco de dados esta descrita a colecdo em que se encontram as obras de
cada artista. Os Esbogos Tropicais de Paul Harro-Harring estdo contidos na colecdo
Paul Harro-Harring; o album Brasilian Souvenir de Eduard Hildebrandt, na colecao
Martha e Erico Stickel e o album Costumes Brasileiros igualmente contido na colecéo
Martha e Erico Stickel — o banco de dados aponta essa informac&o no item Colec&o.
Todas essas gravuras estdo inseridas em Brasiliana dentro de Iconografia do IMS Rio
— como ja explicitado. Ndo ha mencéo de Brasiliana e nem da area de iconografia na

ficha disponibilizada pelo site do IMS.

A Brasiliana é formada por um conjunto de cole¢Bes. Sdo elas: Highcliffe
Album, Martha e Erico Stickel, Paul Harro-Harring e John Ogilby. Essas e outras (sub)

colecbes estdo intimamente conectadas & maneira com que as obras foram

arrematadas. Sobre Highcliffe Album

Charles Stuart mandou construir um castelo em Highcliffe, na costa
sul da Inglaterra, para onde se mudou em 1835, levando consigo os
desenhos de Landseer. Quase um século depois, em 24 de
dezembro de 1924, um de seus descendentes permitiu o acesso do
historiador brasileiro Alberto do Régo Rangel aos documentos de
Stuart. (UM GIUIA..., 2008, p. 304)

z

O Album Highcliffe é composto também por obras de Debret, Henry
Chamberlain e William Burchell. O conjunto de pegas foi comprado por Guilherme

Guinle, assim iniciando um processo que o levaria a leildo na Christie’s, em 1999,
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quando foi arrematado pelo IMS. O nome da colecdo permanece atualmente e faz
referéncia ao lugar do castelo em que as imagens foram encontradas — Highcliffe. Vale

apontar que o castelo Highcliffe € uma atracéo turistica visitavel e conhecida.

O conjunto de obras, também inserido em Brasiliana, referente a Martha e
Erico Stickel, teve seu nome relacionado a seus antigos proprietarios — como Highcliffe

Album. Conforme o Instituto

O advogado de prestigio Erico Jodo Sirilba Stickel (1920-2004), filho
de imigrantes alemaes, foi, junto com sua mulher Martha, um
dedicado colecionador de arte brasileira. O casal tinha um olhar
firmemente voltado para o panorama, exemplo disso sdo as duas
aquarelas do Rio de Janeiro assinadas por Henry Chamberlain, seis
gravuras de Alfred Martinet (...) (UM GIUIA..., 2008, p. 312)

O conjunto dos colecionadores Stickel permaneceu na colecdo Martha e Erico
Stickel no IMS Rio — as obras ja estavam previamente catalogadas, segundo o
Instituto (UM GIUIA..., 2008, p. 308). Esta colec&o tem fundamental importancia para o
IMS Rio, ja que sua entrada nas colecdes de Iconografia deu-se em 2008. A cole¢éo
dos Stickel retne cerca de 1.500 obras, que somadas a outras colecfes adquiridas,
proporcionou um numero de pecas suficiente para a criacdo de uma area especifica
dentro da instituicdo. A questdo que se apresenta, no ambito da investigacdo da
musealizagédo das obras, é a do porqué a colecédo ter sido nomeada pelo Instituto com

o0 nome dos antigos proprietarios das obras.

Em ambito institucional, a nomeagé&o das colec¢des implica em uma apropriagéo
especifica do conjunto de representagfes em questdo. Sobre a funcdo-autor, disserta

Foucault

(...) a fungdo-autor esta ligada ao sistema juridico e institucional que
contém, determina, articula o universo dos discursos; ela nasce, se
exerce uniformemente e da mesma maneira sobre todos o0s
discursos, em todas as épocas e em todas as formas de civilizacéo;
ela ndo é definida pela atribuicdo espontanea de um discurso ao seu
produtor, mas por uma série de operacdes especificas e complexas;
ela ndo remete pura e simplesmente a um individuo real, ela pode dar
lugar simultaneamente a varios egos, a varias posigcées-sujeito que
classes diferentes de individuos podem vir a ocupar. (FOUCAULT,

2001. p. 20)
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Conforme o apresentado, o uso da “fungdo-autor” implica na articulagao do
“universo dos discursos”. O estabelecimento de um discurso da-se por intermédio da
apropriacao das referidas representacdes — em seus agrupamentos e na homeacao
desses agrupamentos (colecdes). Trata-se de uma série de “operacdes especificas e
complexas” conferidas ao objeto museoldgico. Ainda no que se refere ao autor,

explicita Chartier

E Foucault que sugere que numa determinada sociedade, certos
géneros, para circular e serem recebidos, tém necessidade de uma
identificacdo fundamental dada pelo nome de seu autor, enquanto
outros, ndo. Se considerarmos um texto de direito ou uma publicidade
no mundo contemporaneo, alguém 0s escreveu, mas eles ndo tém
autores, nenhum nome proprio Ihes é assegurado. (CHARTIER,1999,
p. 33)

Sobre a classificagdo das colegcbes em questdo, pode-se afirmar que a
apropriacdo se deu de forma a priorizar o contexto de origem das imagens. A
nomeacao das colec¢des colocou os produtores das obras em segundo plano. Tanto a
colecdo Highcliffe quanto na colecdo Stickel ha referéncia a origem dos antigos
proprietarios das pecas envolvidas. O critério — que intitula colecdes a partir dos
antigos donos — pode ser contrastado com as cole¢bes John Ogilby e Paul Harro-
Harring. Estas duas ultimas, também inseridas em Brasiliana, séo nomeadas a partir
dos artistas produtores das obras e possuem um namero mais reduzido de pecas que
a colecdo Stickel e Highcliffe — a cole¢do John Olgilby possui 46 obras e Paul Harro-
Harring, 25 (ACERVOSCc).

Os nomes das colecdes Stickel e Highcliffe ndo dao protagonismo aos artistas
produtores das obras e igualmente ndo evidenciam a temaética das imagens. E fato
que o titulo do conjunto de obras facilita o acesso as mesmas quando sdo
nomeadas/agrupadas usando como critérios os artistas produtores ou tematicas
relativas as producdes. Afrodescendéncia, paisagens, cartografia, mapas, exército,
naturalismo, corte — todos esses conteldos fazem parte das obras tanto quanto os

artistas produtores.

O objeto documental tem uma importante fungdo no que implica o ambito
museologico. A organizacdo e a nomeacgdo das cole¢gdes em um acervo tem o poder

de promover, em muitos momentos, 0 primeiro contato com as obras mesmo antes de
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vé-las. O nome relacionado aos antigos proprietarios das pecas nao promove 0

conhecimento sobre 0s artistas e nem sobre 0s representados nas gravuras.

A discusséao sobre as apropriacbes das representacdes em questao extrapola a
observacdo das narrativas expositivas. E sabido que, especificamente no caso da
pesquisa, as gravuras nao foram elaboradas pelas mulheres negras ali representadas.
Ciente disso, é necessario um cuidado ainda maior no que implica 0 uso dessas
imagens. Outro fato relevante € que a maioria desses albuns tematicos do século XIX
foram confeccionados para o consumo da classe hegeménica europeia — um olhar
branco europeu para um publico branco também europeu. Sobre as representacfes

dos negros no Brasil, a artista Rosana Paulino disserta

Um pais que "ndo se olha" porque as produc¢des sédo feitas para fora.
Pais feito "de fora para dentro" e que se perpetua nas representagfes
durante o tempo. S6 muito atualmente que a arte contemporénea
esta estudando isso. (PAULINO, 2019)

A autora utiliza o termo “atualmente” para se referir a producgbes artisticas
ligadas a questbes raciais e ao racismo por meio da arte brasileira do século XXI.
Paulino também reforga que neste século esse movimento comegou com mais forga. A
necessidade de a arte questionar o racismo de forma mais incisiva somente no século
atual torna ainda mais importante o processo de musealizagdo das representacdes de

mulheres negras no tempo passado.

Colecdes podem ser organizadas de diversas formas para nédo reforgar o olhar
“‘de fora para dentro”. Para a ressignificacdo dessa representacdo estrangeira das
negras de ganho é necessdaria uma abordagem especifica sobre a arte no campo

museoldgico. Sobre as pecas de arte no Museu, aponta Brulon

Uma tal ruptura (...) foi decorrente do questionamento da autonomia
da arte no campo da cultura e da busca, em diversos contextos
incluindo o europeu, por relagbes renovadas entre a arte e a
sociedade — o que faria dos museus, palcos de performances
inacabadas, e dos objetos, suportes para dindmicas sociais
transformadoras das relacdes com o patriménio. (BRULON, 2019, p.
203)

O “valor documental” (BRULON, 2019, p. 204) e de “testemunho” das obras,

segundo o autor, da lugar ao contexto social da producéo das imagens em questdo. O
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objeto seria, dentro das instituicdes museoldgicas, um suporte para as discussdes no
ambito social inferidos. O aspecto social, torna-se entdo, o principal a ser abordado
nas imagens pela instituicdo — inclusive na documentacéo e classificacdo dos objetos
que implicam no lugar que ocupam nas instituicdbes. A escolha desse lugar, por
conseguinte, deve estar associada no que de social ha nas figuras: no contexto de sua

producao e na tematica que representa.

Na prética, ha instituicbes que classificam e separam suas colecées de formas
distintas. A colecdo Desenho Estrangeiro do Museu Nacional de Belas Artes usa

critérios diferenciados para agrupamento das obras

(...) possui obras datadas dos séculos XVI ao XX composta por
artistas franceses, italianos, portugueses, espanhois e alemaes. Entre
os destaques figuram o autorretrato do pintor francés Nicolas Antoine
Taunay, 0s quase trezentos estudos arquitetdnicos e plantas-baixas
para diversos edificios e monumentos realizados pelo arquiteto
francés Grandjean de Montigny para cidades europeias e também
para o Rio de Janeiro (...) (DESENHO ESTRANGEIRO, 2019)

O nome da colecdo deixa evidente sua intencdo. Trata-se de desenhos de
artistas estrangeiros — ou nao brasileiros. Em grande parte da iconografia, a teméatica
esta relacionada ao Brasil — seja nas representacdes de paisagens, personagens
ilustres, construcbes entre outros. O termo desenho faz referéncia a base papel
caracteristica das imagens. Um aspecto importante no titulo da colecéo é que infere,
dentre obras com teméticas relativas ou ndo ao Brasil, a um olhar estrangeiro sobre
diversos temas — representacfes produzidas sob uma perspectiva europeia sobre o
representado. A intitulagdo da colecéo da forca a esses dois aspectos: a base papel e

a origem dos produtores das imagens.

O Museu Afro Brasil utiliza outras formas para organizar a cole¢do — o tema €&
determinante para a separacdo em colecbes. O museu, que trabalha com aspectos
culturais ligados a Africa e Brasil, usa critérios relativos ao que é representado nas

pecas

Dividido por meio de nucleos tematicos, o acervo procura abranger
aspectos da arte, da religido afro-brasileira, do catolicismo popular, do
trabalho, da escraviddo, das festas populares, registrando assim, a
trajetéria histérica, artistica e as importantes influéncias africanas na
construcdo da sociedade brasileira. (ACERVO DIGITAL, 2019)
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E crivel o aspecto social na classificacdo das pecas — do que tratam? Dentro
da perspectiva especifica do museu (cultura africana) h4 um desdobramento em
colecbes que promove as ‘relacbes renovadas entre a arte e a sociedade”. As
colecbes do Museu Nacional de Belas Artes e Museu Afro Brasil contemplam aspectos
que tém relacdo com o contexto de producdo das pecas e tematica das obras —

respectivamente.

Ha, inseridas em Brasiliana, cole¢cdes com os nomes dos artistas produtores
das obras: colecdo Paul Harro-Harring e colecdo John Ogilby — este editor, de livros e
ilustrac6es no século XVII. A nomenclatura homénima aos produtores das imagens
certamente da certo protagonismo aos artistas de forma inicial. Mas, de forma também
precedente, a intitulagdo nédo evidencia qual a relacdo dos produtores das obras com o
Brasil — trata-se de um olhar estrangeiro sobre o representado, relacdo esta
indispensavel para estudo de fontes e ponto de partida para qualquer abordagem
critica a respeito das imagens produzidas.

A relevancia historica das instituicdes museolégicas como detentoras da

salvaguarda de objetos e documentos € notoria. Sobre arquivos, museus e a

modernidade, Jesus disserta

O museu é um nome pra gente dar conta da qualidade do arquivo (...

E o arquivo é estruturado da experiéncia de civilizagcdo e da
experiéncia moderna. S6 pra pensar, isso que nds chamamos de
ciéncia moderna — que emerge entre nés a partir do século XVI seria
impossivel sem a presen¢a do arquivo. (MUSEUS E CULTURA...,
2019)

Conforme o texto, o0 museu é centro de difusdo de saber ha séculos. Dentro
desta perspectiva, é explicitada a importancia da detencdo de documentos para a
consolidacdo da ciéncia moderna. Em dias atuais, a salvaguarda e a catalogacéo de
objetos e documentos é também funcdo de muitos museus. A questdo é que, em
grande parte, para esses objetos é dirigida uma perspectiva institucional moderna que
coloca os objetos em um lugar ligado a ideia de modernidade e, por conseguinte, da
empreitada colonial. Ao tratar de imagens que abordam tematicas histéricas que, por
si, foram construidas a servico dessa modernidade € indispensavel que esteja
declarada e evidente a contextualizacdo de producédo e da tematica da iconografia —
sobre o que falam e de quem fala. Apontar o olhar “estrangeiro” como no Museu

Nacional de Belas Artes e conferir protagonismo aos representados nas obras como
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no Museu Afro Brasil sdo mecanismos de ressignificacdo de imagens, de mudanca de

lugar na escrita da histéria por meio da musealizacéo.
3.3. Comunicacéao

A ideia de transmissdo de conhecimento, propagacao e transmissao de bens,
de ligacdo e de tornar amplamente algo sabido sdo aspectos que permeiam o
comunicar. Essas denominac¢fes também podem ser empregadas na comunicagcédo do
objeto de museu. Entendé-lo como um bem cultural e, em sequéncia, promover a

difusdo deste com mais pessoas, faz parte da comunicacdo museoldgica.

A comunicagcdo em ambito museoldgico trata de como se apropria do objeto de
museu, com o objetivo de expandir seu conhecimento de forma mais ampla. Enquanto
a selecdo define o que entra na instituicio museoldgica e a documentagdo torna
evidente qual o lugar ocupado pelo objeto dentro do acervo, a comunicacdo aponta
para o lado de fora: o que no objeto em questdo intenta ser propagado em ampla

escala?

A partir da comunicacdo € possivel apontar tais intengfes institucionais tanto
guanto as outras duas etapas ja analisadas. As instituicbes comunicam o objeto por
intermédio dos meios de comunicacdo destinados ao publico — divulgacdo de
exposi¢cbes por internet, folhetos, espagos expositivos entre outros. Os recursos
visuais utilizados nas apropriacdes da iconografia pesquisada tornaram-se aspecto

importante a ser considerado para a observagdo da comunicagdo museoldgica.

As representacdes de mulheres negras produzidas pelos artistas pesquisados
nao foram somente apropriadas pelo Instituto Moreira Salles nesse sentido — deram-se
deu por meio de exposi¢cdes dentro e fora do IMS Rio. Desde 2008 — ano de criagdo
da area Iconografia Brasileira do IMS RIO — até 2019, trés exposi¢des utilizaram as
representacfes pesquisadas: Histérias Mesticas e Historias Afro-Atlanticas — ambas
no Instituto Tomie Ohtake e Um Passeio pelo Rio — a cidade nas andancas de
Joaquim Manuel de Macedo no IMS Rio. Nessas exposicdes, a andlise de como as
representacdes foram expostas em distintas circunstancias, espacos, instituicdes e
contextos foi apontada para a compreensao da comunicacdo museolégica da referida

iconografia.

3.3.1. Exposi¢cdo Um Passeio pelo Rio
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A exposicao intitulada Um Passeio pelo Rio — A cidade nas andancas de
Joaquim Manoel Macedo, no IMS Rio, teve duracdo de 24 de janeiro a 26 de julho de
2015, em um espaco chamado Pequena Galeria. A mostra fez parte de uma
programacéao (RIO 450...) especial elaborada pelo Instituto com a tematica relativa aos

450 anos da cidade do Rio de Janeiro.

Joaquim Manoel Macedo foi amplamente conhecido por seu romance A
Moreninha. Crbnicas desse autor sobre o patrimdnio da cidade do Rio de Janeiro no
século XIX basearam a narrativa da exposi¢cdo em questdo — no periédico Jornal do
Commercio, na década de 1860. Nos textos semanais, Macedo — segundo um dos
curadores, Pires — disserta sobre passeios pelas ruas da cidade e mescla a ambiéncia
urbana carioca com romance (ficgao). Ao citar a obra de Macedo, Pires (EXPOSICAO
UM PASSEIO..., 2015) explicita “A cidade dele € muito peculiar, por exemplo: uma
cidade sem negros quando a cidade era lotada de negros — a exposi¢cdo mostra isso e
ha (no escrito de Macedo) pouquissimas referéncias aos escravos.” O curador da
exposicdo aponta que, nos relatos de Macedo, a arquitetura da cidade é a principal
tematica. Macedo condena o abandono as construcdes e relata as feicdes coloniais do
Rio de Janeiro mesmo ja sendo independente da metrépole — feicdes coloniais estas,

denunciadas por meio das cronicas.

llustracBes sobre papel que representam o Rio de Janeiro no século XIX: essas
foram as caracteristicas encontradas na maioria das imagens expostas em Um
Passeio pelo Rio. Como em descricdes de passeios a pé pela cidade, € notavel a
intencdo das pegas que reproduzem o Rio de Janeiro. As casas, edificios e paisagens
urbanas séo as tematicas centrais na sele¢do das imagens para compor 0 conjunto de
pecas. Nessas gravuras e desenhos, pessoas também séo representadas. Mulheres e
homens, na maioria das representacdes, aparecem em escala minima comparado a
construcdes — sdo imagens que primam pelos edificios e as pessoas parecem ser uma

composicdo, quase um sinal de habitacdo daquele espaco.

Mesmo sendo minimas e com pouco detalhamento pelo seu tamanho, séo
perceptiveis 0 género e o tom de pele dos representados. Mesmo com tematica
principal outra, essas caracteristicas pessoais faziam parte das representacbes — e,
por conseguinte, da exposi¢do. Como ja explicitado, a narrativa escrita de Macedo nédo
contemplava a populacdo negra que habitava a cidade. A escolha das imagens
certamente estd alinhada com a proposta de Macedo: prioriza os edificios e

paisagens. Em contrapartida, nas gravuras expostas, ha presenca de mulheres e
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homens negros. Estabelece-se, entdo, uma necessidade de abordagem sobre a

escravidao no espaco expositivo.

Para as paredes da exposicdo, foram escolhidas tonalidades cinzas claro,
laranja e um tom forte de vermelho. A sele¢do das cores vibrantes evidencia o carater
solar do Rio de Janeiro. As imagens que representam paisagens como principal
temética aparecem alinhadas de forma horizontal uma ao lado da outra e ocupam as
paredes de tonalidade cinza e alaranjadas e todas aparecem com legendas com

descricbes técnicas das pecas.

Figura 17 - Exposic&o Um Passeio pelo Rio — A cidade nas andancgas de Joaguim Manoel
Macedo.
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Fonte: Canal ImoreiraSalles, 2019.

Na exposicao, foram também utilizadas imagens de homens negros e mulheres
negras para contextualizar as pessoas que habitavam a cidade. E nesta parte que
entram as gravuras pesquisadas — representacdoes de Lopes Cabral Teive. Entre os
negros e negras, estdo também brancos representados em meio urbano. A parede
sobre a qual se localizam essas representacdes tem o tom mais vibrante da exposi¢ao
— vermelho. O conjunto dessas gravuras também se destaca ao que se refere a
posicdo das obras. Ao invés de uma composi¢do linear horizontal — como a das
paisagens —, a distribuicdo ocupa toda a parede de maneira a formar um grande

gquadrado/quadrante de imagens: sdo mais de quarenta.
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Figura 18 - Exposi¢cdo Um Passeio pelo Rio — A cidade nas andancgas de Joaquim Manoel
Macedo.

Fonte: Canal ImoreiraSalles, 2019.

Uma diferenga notavel é a legenda com as informacdes dessas pecas de modo
geral. Nas imagens sobre as paredes vermelhas, onde estdo representadas pessoas
como principal tematica nas pegas, ndo ha informacgéo individual — secdo Tipos do Rio.
Ao lado, na parede estd uma Unica legenda descrevendo o album em que estdo as
imagens — Costumes Brasileiros; mencionando a data — c. 1840, 1841; especificando o
autor — Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive e atribuindo a gravacdo a casa
impressora Litho. Briggs, Rio de Janeiro. Talvez, por ja obter informacdes na propria
figura, tenha sido escolhido ndo colocar descricdes em etiquetas individuais. Em meio
a elas estdo pequenos textos de Macedo que descrevem o cotidiano das pessoas que

viviam na cidade.

A exposicdo era notavelmente dividida em setores — eram estes: Passeio
Publico, Morro do Castelo, Rua do Ouvidor e arredores, Praca XV, Morro de Santo
Antbénio e arredores, Quinta da Boa Vista, Campo de Santana, Tipos do Rio, Santa
Teresa e Vistas Gerais — todos indicados por escrito e no alto das paredes. No nucleo
Tipos do Rio (parede vermelha, figura 18) encontram-se as obras de Cabral Teive.

Nesta parte, ao invés das legendas individuais para cada imagem, h& citacdes das
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cronicas de Joaquim Macedo impressas e espalhadas entre os desenhos. A Unica

passagem que se refere a negros, segundo Macedo?"?

Entéo, o pretinho que passava na rua gritando — li! — fazia pagar por um
preco relativamente fabuloso o pote dagua que levava a cabecga, e isso
era um tormento para os pobres e um motivo de lamentagéo para os
ricos. Se ndo compreendeis bem a significacdo desse grito dos
vendedores d’agua, que ainda se ouvia no Rio de Janeiro em uma
época muito recente, eu vo-lo explico. Logo depois da fundacdo da
cidade de Sao Sebastido, eram os indios gentios que vendiam agua
aos colonos, e a anunciavam em sua lingua — Ig! Ig! — palavra que foi

corrompida mais tarde pelos africanos e escravos.

Por intermédio do fragmento das crénicas de Macedo impressa na parede, é
possivel contextualizar o Rio de Janeiro do século XIX. Pode-se apontar aspectos
importantes como 0s processos culturais por meio da lingua, a origem da agua potavel
para consumo e sobretudo a submissdo sob a qual se encontravam 0s escravizados.
O preco “fabuloso” da agua da uma conotagao de esperteza ao “pretinho” — 0 aspecto
‘ladino” de negros de nacbes africanas especificas era difundido no Brasil nos
oitocentos (capitulo 2). E importante destacar que a expressdo “Ig” aparece como

sendo corrompida pelos “africanos e escravos”.

Foram selecionadas cinco representacbes de mulheres negras de Lopes
Cabral Teive; duas de Paul Harro-Harring e nenhuma de Eduard Hildebrandt. Em uma
visdo geral, pode-se perceber a predilecdo pelas obras de Cabral Teive que se
encontram em maior nimero — inclusive nas representacées de mulheres e homens
brancos e negros. E possivel afirmar que essa predilecdo pelo artista se deve a
guantidade de informacdes inseridas nas imagens — ano, cidade representada e titulo
em portugués — de forma muito visivel. No caso, como nado ha etiquetas individuais
para cada imagem, esse fator poderia ser um dos critérios de selecao para as obras
do artista. As obras de Eduard Hildebrandt possuem titulos, data e local similares a

Teive, s6 que em inglés.

s

Um aspecto comum as imagens de Cabral Teive é a representacdo das
pessoas de maneira isolada e sem paisagens ao fundo, somente o chéo, além do
personagem que se encontra na gravura. Eduard Hildebrandt, em contrapartida,

apresenta sinais — mesmo que muito sutis em alguns desenhos — do entorno da cena

272 Em visita ao IMS Rio, pode-se acessar o material expositivo como esse texto.
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retratada — ha notavel intencdo em contextualizar o ambiente da cena representada.
As obras de Eduard Hildebrandt podem néo ter sido selecionadas para a exposicdo
por ndo ter foco restrito no entorno (edificios e paisagens) e nem necessariamente nos
personagens. Como é notavel a divisdo nas partes que compdem a exposicdo —
pessoas na parte Tipos do Rio e paisagens e edificios nos demais setores — € possivel
que esse aspecto tenha sido decisivo na (néo) selecédo da iconografia de Hildebrandt.
As gravuras de Paul Harro-Harring, que aparecem fora do setor Tipos do Rio,
representam mulheres negras, mas representam 0 meio urbano/cena de forma

suficientemente nitida para compor a parte Rua do Ouvidor e Arredores.

Os titulos das imagens de autoria de Cabral Teive em que mulheres negras
sdo representadas e que compdem a exposicdo sdo: Quitandeira, Preta de Ballas,
Preta vendendo bonecas, Quitandeiras e Preta vendendo carvao. Em algumas outras
imagens, aparecem mulheres negras, mas sem protagonismo na cena — como por
exemplo em procissdes, entre outras atividades que n&o o “ganho”. Dois desenhos de
Paul Harro-Harring séo intitulados Cena da Rua Direita. Negros carregando café -
Negociantes libertos, viajante africano (traducdo minha) e Cena da Rua Direita —
Negros carregadores de café recebendo pagamento pelo trabalho do dia. Negras
vendendo bananas e laranjas. Padres em carruagem entretidos com dois frades de
Santo Anténio (tradugdo minha) — figura 6. Ambas as gravuras de Harro-Harring tém

legendas individuais e estavam localizadas na parte Rua do Ouvidor e Arredores.
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Figura 19 - Paul Harro-Harring. Cena da Rua Direita. Negros carregando café -
Negociantes libertos. Viajante africano, c. 1840 (tradu¢do minha).
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Fonte: IMS Rio, 2019.

Na cena, negros e negras desempenham diferentes atividades. Com base no
titulo dado pelo autor, é possivel afirmar que ha carregadores, negras ao ganho e
negociantes libertos — um deles, aponta o artista, € viajante africano. Paul Harro-
Harring, além de representar as trés atribuicdes diarias de negros e negras nas

figuras, descreveu-as por intermédio do titulo.

A representagdo de dois comerciantes negros, um deles de sapatos, e o
reforco de que um deles era um viajante africano, ndo é facilmente encontrada em
artistas viajantes. Ha na imagem uma criangca negra bem trajada, porém sem o0s
sapatos. Na outra imagem de Paul Harro-Harring (Figura 6) em que 0s negros
carregadores de café vao ao encontro de seu pagamento, ha outro aspecto a ser
apontado: os trabalhadores parecem estar exigindo o recebimento pelo dia trabalhado.
Isso pode ser percebido na expressao corporal que remete a protesto — mao para cima
indicando gestos mais fortes, principalmente. O carater de dendncia nao é evidenciado
no titulo da imagem, embora Paul Harro-Harring tenha sido abolicionista (capitulo 2).
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Trata-se de um aspecto importante a ser observado e evidenciado: existiam,
sim, comerciantes negros em uma perspectiva atlantica. Sobre Francisco Ferreira

Gomes — negro e negociante de escravizados — aponta Ferreira

Entre 1809 e 1831, o velho Gomes enviou quase 7 mil cativos de
Benguela para o Brasil, cerca de 7% do numero total de cativos
embarcados naquela cidade na época. Ele chegou ao mais alto
escaldo da sociedade de Benguela, tornando-se chefe do tesouro
real, juiz do juizo que administrava os bens de comerciantes falecidos
(o Juizo dos Defuntos e Ausentes), e comandante da milicia local (o
batalhdo dos Henriques). Em 1834, ele retornou ao Rio de Janeiro,
levando sua familia africana com ele — incluindo a mée de Mesquita.
(FERREIRA, 2013, p. 681)

A partir do relato sobre Ferreira Gomes, é possivel afirmar que as conexdes
comerciais entre africanos e brasileiros se dava de forma intensa e que comerciantes
negros poderiam ser encontrados em meio urbano carioca. As representagfes de
negros comerciantes sdo menos frequentes nos artistas viajantes — sejam mascates
Oou negociantes de maior escala. Esse olhar especifico pode ser apontado mais
fortemente na obra de Harro-Harring que em outros artistas pesquisados. E importante
apontar que 0s negros comerciantes e as mulheres negras foram colocados em

primeiro plano pelo artista.

A narrativa da exposicdo em questdo foi inspirada em cronicas de Macedo e
focada no aspecto urbanistico, nas construcées e monumentos da cidade. De fato, a
narrativa do autor prima por esse ponto segundo os proprios curadores da exposi¢ao.

Sobre os escritos de Joaquim Macedo, disserta Paulo Pires

O Brasil era um pais independente, mas tinha uma fei¢cdo colonial
Obvia, arquiteténica colonial muito marcada. Tanto que ele reclama
gue o Paco Imperial ndo era um lugar — o Paco da Praca XV — que
n&o estava a altura de um soberano. (EXPOSICAO UM PASSEIO...,
2015)

As crbnicas do autor, conforme a perspectiva do curador, denunciaram que as
construcdes e planejamento urbano ndo estavam a altura de um chefe de estado de
linhagem europeia. Além desse fator, Macedo apontava o abandono e falta de
manutencdo das constru¢des e monumentos da capital. Segundo Pires (EXPOSICAO

UM PASSEIO..., 2015), Macedo apontava “...0 desrespeito pelo patriménio” e o
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“..desconsiderar completamente que a cidade tem uma memoria afetiva.

Desconsiderar ndo de uma forma ativa, mas da pior forma possivel que é o desleixo.”

Um dos aspectos necessarios a serem apontados € a concepc¢ao de Macedo
sobre patriménio. Cabe a pergunta: patrimdnio a partir da perspectiva de quem e para
quem? O olhar de Macedo para o patriménio e meméria vai ao encontro da auséncia
de negros e negras nas cronicas. Pires, em apresentacdo da exposicdo, selecionou

um trecho das crbnicas do referido autor

No Brasil ainda, ndo comecou a demonstrar-se verdadeiro empenho
em conservar igrejas, capelas, simples casas ou simples objetos que
se recomende por algumas recordacgdes histdricas. Destruimos esse
tesouro do passado sem dé nem piedade. Quando os ndo destruimos,
deixamos que o tempo os destrua sem nos lembrarmos que ha uma
espécie de indiferenca que um pouco se aproxima do vandalismo.
(EXPOSICAO UM PASSEIO..., 2015)

O que o autor considera “tesouros do passado”? Sobre a atualidade: este
patriménio leva em consideracdo a memoéria de que parte da populacdo? Ha, no
presente, perpetuacdo de antigas praticas patrimoniais e de memoria que privilegiam
certa parte da sociedade? Estas sdo questbes a serem levantadas para a

compreensdo e contextualizagdo da narrativa do autor de A Moreninha.

Joaquim Macedo parece estar alinhado com as praticas relativas ao patrimonio

de metrépoles europeias. Sobre os museus no século XIX, aponta Chagas

No século XVIII e durante um largo periodo do XIX os museus, as
artes e os monumentos desempenharam um triplice papel: educar o
individuo, estimular o seu senso estético e afirmar o nacional. Os
“barbaros” e os “escravos” estavam, portanto, colocados fora do
alcance desse triplice objetivo. Em outros termos: os museus da
modernidade sao também dispositivos disciplinares, eles
individualizam seus usuarios, qualificam seus visitantes e exigem
saberes, comportamentos, gestos e linguagens especificas para a
fruicdo de seus bens e o aproveitamento de seus espacos.
(CHAGAS, 2009, p.50)

Edificios, monumentos e arte europeus colaboraram com a disseminacdo de

padrdes estéticos de maneira a suprimir outras culturas e saberes nao europeus. O
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museu, ferramenta de difusdo desses ideais, utilizou “linguagens especificas” de modo

a excluir os que nao fossem detentores dessa linguagem.

Os artistas pesquisados produziram obras sobre papel com o objetivo de
representar o cotidiano em meio urbano da cidade do Rio de Janeiro. A perspectiva
dos produtores das obras — mesmo a de Paul Harro-Harring veiculado a um periédico
abolicionista — é um olhar eurocéntrico e, no caso de Harro-Harring e Hildebrandt,
estrangeiro. O aspecto exatico é visivel nas imagens desses artistas — nos indigenas,
Nnos negros e na natureza exuberante, principalmente. Sobre os museus no século

XIX, dissertam Schwarcz e Dantas

N&o a toa, portanto, nessa época surgiram grandes cole¢fes, primeiro
privadas e depois publicas: de arte, mas também de etnografia. Nesse
momento, ndo s6 as pinturas e esculturas neoclassicas faziam a
alegria dos novos colecionadores e passavam a ser expostas em
grandes museus publicos, em sua boa parte antigas residéncias reais,
como antigos “gabinetes de curiosidades” se converteram em museus
de etnografia, dispondo a humanidade em prateleiras e estantes.
Stocking Jr. chamou de “era dos museus” a esse periodo em que a
excentricidade era catalogada e alocada em etiquetas, prontas para a
exposicdo e deleite de uma populagédo ansiosa por conhecer as novas
terras e coldénias do Novo Mundo. (SCHWARCZ; DANTAS, 2008,
p.125)

Tais “gabinetes de curiosidades” expunham objetos de carater exdtico
atraentes ao publico europeu. Com esta inten¢éo, a producgéo artistica e a construgao
dos espacos expositivos funcionaram indo ao encontro um do outro. O contexto da
producdo dos artistas pesquisados € definido também por esta finalidade. Por esse
motivo, a escolha expografica é extremamente importante porque ressignifica a
imagem — musealizagdo. Em video (KOVENSKY, 2018a) sobre a &rea Iconografia
Brasileira, Kovensky (curadora da exposicdo Um Passeio pelo Rio) refere-se a
Pequena Galeria do IMS Rio “La € um espago que a gente usa muito que se chama
Pequena Galeria. Que é uma é&rea (...) € pequenininho e ele tem um jeitinho de

gabinete que funciona bem para esse tipo de acervo.”

A premissa de que a sala escolhida para expor obras produzidas antes do
término do século XIX é ideal por se assemelhar a um gabinete — seja pelo tamanho

ou disposicao do espaco — é questionavel. Grande parte das obras que compéem a
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Iconografia Brasileira do IMS Rio ja possui uma contextualizacdo de producéo que

envolve a normatizacao da escravidao no Rio de Janeiro.

De maneira mais especifica, as representacdes das mulheres negras de Lopes
Cabral Teive ndo estdo com etiguetas como as imagens que tém como principal
tematica as paisagens. Sobre expografia e representacbes de mulheres negras,

disserta Silva

Parte deles traz reproducdes ou mesmo a disposicao de objetos que
delegam hierarquicamente o poder da branca sobre a negra, ainda
que seja, dando aos objetos, o lugar de menor visibilidade e
circulagdo de pessoas, ou mesmo, através de legendas com
informacdes imprecisas e incompletas, quando n&o, reproduzem
cenograficamente o cendario da escraviddo em local de grande
circulacado, ao utilizar, por exemplo, uma obra em 6leo sobre tela, que
traz a figura de uma mulher negra. (SILVA, 2015, p. 51)

A exposicdo Um Passeio pelo Rio ndo tem mulheres negras como temética
principal — sdo inseridas em uma outra narrativa baseada nas crénicas de Joaquim
Macedo. As imagens de mulheres negras sao escolhidas e dispostas com o objetivo
de contextualizar a cidade. A escolha do artista Cabral Teive € muito significativa
nesse sentido — € o artista que possui mais representacdes dessas mulheres na
exposi¢ao. Harro-Harring, abolicionista, possui somente dois de seus desenhos e
estes ndo possuem o carater solar e vibrante presente nas imagens de Teive.
Quarenta e quatro imagens produzidas por Teive ocupam a totalidade de uma das
paredes. A tematica dessas imagens era variada — mulheres e homens; negros e

brancos.

A parede de tonalidade vermelha vibrante combina com as cores das
representacdes de Teive. De certa forma, as pecas e as paredes ddo o tom solar tao
celebrado pelos artistas viajantes do século XIX. Ao juntar esses dois aspectos
estéticos — a cor vermelha da parede e os tons vibrantes nas imagens — refor¢a-se o
exotico clima dos tropicos nas cores que, visualmente, passam das imagens para a

decoracgdo do ambiente.

O enfoque dado ao tema, o foco dado por meio da pesquisa, a sala onde se
deu a exposicdo, as cores utilizadas, a disposicdo das imagens, a distribuicdo das
legendas e os textos escolhidos para expografia sdo aspectos importantes para a

analise da museografia da exposicdo Um Passeio pelo Rio. Sobre as representagfes
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de mulheres negras apropriadas neste caso, percebe-se que as imagens
contextualizam as construcfes e as paisagens em meio urbano carioca do século XIX,

mas nédo sdo abordadas como tematica.
3.3.2. Exposi¢des Historias Mesticas e Histérias Afro-Atlanticas

As exposicOes Historias Mesticas e Histérias Afro-Atlanticas deram-se na
mesma instituicdo — Instituto Tomie Ohtake na cidade de S&do Paulo — de 16 de agosto
a 5 de outubro de 2014 e de 30 de junho de 2019 a 21 de outubro de 2018,
respectivamente. A exposicdo Histdrias Afro-Atlanticas foi apresentada quase que
simultaneamente no Instituto Tomie Ohtake e no Museu de Arte de S&o Paulo
(MASP), onde foi iniciada na data de 28 de junho de 2019.

A andlise conjunta das duas mostras deve-se ndo somente a localizagdo no
mesmo Instituto. Trata-se de uma concepg¢do sequencial entre Histérias Mesticas e
Histérias Afro-Atlanticas — sobre esta, disserta o site o Instituto

Trata-se de um desdobramento da exposigdo “Histérias mesticas”,
realizada em 2014, no Instituto, por Adriano Pedrosa e Lilia
Schwarcz, que também assinam a curadoria desta hova mostra, junto
com Ayrson Heraclito e Hélio Menezes, curadores convidados, e
Toméas Toledo, curador assistente. (HISTORIAS AFRO-
ATLANTICAS, 2018)

Conforme o demonstrado, Historias Mesticas trata da mesticagem com enfoque
ndo somente em questbes relativas a afro-descendéncia no Brasil. Histérias Afro-
Atlanticas — como desdobramento da exposigdo anterior -- tem foco em questfes
raciais no Brasil e abrange outros aspectos além da mesticagem relacionados a

didspora africana.

Historias Mesticas é dividida em sete ndcleos: Mascaras e Retratos; Trilhas e
Mapas; Encontros e Desencontros; Ritos; Cosmologias e Emblemas Nacionais;
Trabalho e Grafismos e Tramas. Histérias Afro-Atlanticas é ramificada pelos seguintes
nucleos: Emancipacdes; Ativismos e Resisténcias; Mapas e Margens; Vida Cotidiana;
Festas e Religides; Retratos; Modernismos Afro-Atlanticos e Rotas e Transes: Africa,
Jamaica, Bahia. Por meio dos nucleos tematicos em ambas as exposi¢des, alguns
nomeados de forma semelhante, é crivel afirmar que ha similaridades na intencéo da
narrativa/concepcdo das mostras. Relevante, também, é destacar que a exposi¢ao

Histérias Afro-Atlanticas foi dividida entre o Instituto Tomie Ohtake e 0 MASP e que no
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Instituto Tomie Ohtake encontravam-se 0s nucleos Ativismos e Resisténcias e

Emancipacoes.

No caso de Historias Afro-Atlanticas, a escolha de quais nucleos tematicos
iriam se localizar em cada instituicdo € um ponto importante a se observar. Ao perfil de
cada instituicdo, € possivel associar 0s nlcleos apresentados. Ativismos e
Resisténcias e Emancipa¢fes — Instituto Tomie Ohtake — tratam de comportamentos
de insubmissao por parte dos negros no Brasil (capitulo 2). Sobre o setor intitulado

Emancipacbes, Pedrosa e Toledo dissertam

Os motins podiam comecar durante a viagem, com os cativos se
rebelando a bordo dos navios negreiros, e continuavam no cotidiano
das senzalas. Em todo o eixo afro-atlantico, desde o século 16,
ocorreram revoltas, fugas, insurreicdes, formacdes de quilombos,
envenenamento de senhores. Essas experiéncias evidenciam que as
emancipagfes ndo foram apenas em decorréncia de atos oficiais e
alforrias, mas conquistados num longo processo de enfrentamentos
entre escravizados e o poder senhorial. (PEDROSA; TOLEDO, 2018,
p. 52)

Nessa parte de Historias Afro-Atlanticas, arte contemporénea e obras de
artistas viajantes sao colocadas lado a lado. Em grande parte das imagens, a violéncia
— fisica ou ndo — é a temética principal em obras de artistas contemporaneos como
Rosana Paulino, Sidney Amaral, Nona Faustine e Paulo Nazareth que contrastam com
imagens de Debret e Rugendas, por exemplo. Como ao longo de toda a exposicédo, é
perceptivel a intencdo de promover um dialogo/contraponto por meio da diposicdo de
obras de séculos atras junto a pecas de arte contemporanea produzidas por negros e

negras.

Segundo Pedrosa (EXPOSICAO HISTORIAS..., 2014), na exposicdo Historias
Mesticas “Nao ha cronologia, ndo hé& hierarquia entre os objetos...”; ha “...mesticagem
de varias historias...” e ndo se trabalha com denominagdes como “...arte popular, arte
naif, arte ingénua...”. A intencdo dos curadores é perceptivel na expografia por meio
da auséncia de oscilagdo de cores nas paredes que servem de suporte as obras —
sempre na cor branca. Nao ha aparente destaque para uma ou outra obra na
configuracdo dos espacos que ocupam — em grande maioria formam em conjunto uma
linha horizontal na altura da visdo de um adulto. O ch&o é escuro, sem muita alteracao

estética no percurso expositivo. A expografia de Historias Mesticas se mantém similar

111



em Histérias Afro-Atlanticas. No MASP, mantém-se a proposta expografica alinhada

ao Instituto Tomie Ohtake, em Historias Afro-Atlanticas.

Figura 20 - Imagem da exposic¢édo Historias Mesticas.

Fonte: Instituto Tomie Ohtake?8%, 2019.

Figura 21 - Imagem da exposic¢do Historias Afro-Atlanticas.

Fonte: MASP286  2019.

285 Site do Instituto Tomie Ohtake. EXPOSICAO HISTORIAS MESTIGAS, 2014.
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A similitude entre as duas exposi¢Bes, Historia Mesticas e Historias Afro-
Atlanticas, ndo se encontra somente na expografia. Alguns artistas em comum, e até
obras, foram selecionados para as duas exposi¢des. E o caso das obras O navio, de
Emanoel Araujo, e Um lugar para chamar de lar, de Hank Willis Thomas — esta ultima
ilustra a capa da publicacdo O Atlantico Negro de Gilroy (capitulo 1). A apropriacao da
obra de Thomas é exemplo de como a pesquisa pode influenciar nas praticas

museolégicas de multiplas maneiras.

Paul Harro-Harring foi um desses artistas escolhidos para ambas as
exposicdes. Dentre as imagens pesquisadas, foi exposto em Historias Mesticas
Inspecdo de negras recém-desembarcadas da Africa — no nicleo Trilhas e Mapas — e
em Historias Afro-Atlanticas foi exposta a imagem Escrava recebendo puni¢cdo no
nucleo Emancipag6es (figura 8).

Figura 22 - Inspecéo de negras recém-desembarcadas da Africa. Homem de negdécios da
Sra. Quickly. Moderno Sr. Quickly e Dolly (tradu¢&o minha).

Fonte: IMS Rio, 2019.

Na figura 22, é perceptivel que o0 homem da extrema esquerda inspeciona a

mulher negra com finalidades sexuais e ela, em resposta, se esquiva. Ha também o

286 Sjte do MASP. HISTORIAS AFRO-ATLANTICAS, 2018b.
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comerciante de escravizados que procura mostrar uma das mulheres negras as
senhoras presentes — uma dela toca outra mulher negra com o guarda-sol. A violéncia
sexual esta evidente na imagem principalmente quando se trata do homem branco a
esquerda da gravura. A perspectiva sobre a imagem por parte dos curadores pode ser
apontada por meio do catalogo de Histérias Mesticas. Sobre a gravura, Pedrosa e

Toledo dissertam

(...) a cena — a despeito de seu objetivo abolicionista e feita para
escandalizar — traz negras corpulentas, com bustos fartos e envoltas
em panos, ao lado dos brancos vestidos em trajes elaborados cheios
de adornos, e pouco lembra a violéncia deste tipo de cena. Vista
assim, e quando comparada aos documentos escritos, mais parece
com uma ilustracdo de um terrivel conto infanti. (PEDROSA,;
TOLEDO, 2015, p. 320)

Apesar de Harro-Harring estar vinculado a imprensa abolicionista inglesa, a
forma como o desenho é executado torna explicito o olhar do artista sobre a temética
representada. Segundo o texto exposto, isso se da por meio da construgdo da
imagem, reforcada pela indumentaria e pela representacdo dos corpos das mulheres
negras. O apelo a emocao e a compaixao é facilmente identificavel na imagem e na
intengdo do artista ao escolher recursos estéticos no momento de elaboragéo da obra.

No audioguia da exposicao, explicita Schwarcz sobre Paul Harro-Harring

E evidente nas aquarelas que nds apresentamos (...) como esse pintor
tem a intengdo de denunciar o trafico de almas, o comércio negreiro
numa postura coerente com a politica inglesa nesse contexto que
comecava a pressionar pelo final desse tipo de atividade. (HISTORIAS
MESTICAS, 2014)

Ao considerar os dois textos precedentes, € possivel apontar que a curadoria
de Histérias Mesticas leva em conta aspectos histéricos como o interesse do governo
inglés pela abolicdo da escravatura (audioguia) e pontos que relacionam a estética no
desenho de Harro-Harring a uma visdo eurocéntrica, ainda que de cunho abolicionista.
Ambas as informacdes dao sinais do interesse da curadoria pelo artista e sua obra por
meio de conteddo da observacédo da referida imagem e de pesquisa museoldgica para

contextualizacdo da producédo da iconografia.

Em Historias Afro-Atlanticas, foi selecionada a obra de Harro-Harring Escrava

recebendo punicgéo (figura 8). Segundo Pedrosa e Toledo
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O pintor viajante e abolicionista dinamarqués Harro-Harring (1798-
1870) esteve no Brasil em 1840 e sua aquarela mostra um padre
testemunhando o agoite de uma mulher, registrando a conivéncia da
igreja para com o sistema, em uma constru¢do em que um pelourinho
e as cordilheiras ao fundo ndo condizem com a arquitetura e
paisagens brasileiras. (PEDROSA; TOLEDO, 2018, p. 53)

A curadoria objetiva explicitar a atitute passiva da igreja catélica em relagdo a
escraviddo. De fato, o padre ou frade, na imagem, observa a mulher negra sendo
chicoteada com aparente tranquilidade. Ao lado do padre estdo duas criancas negras
ajoelhadas uma ao lado da outra, rezando. A dindmica da imagem, com a mulher
negra ao centro defronte ao pelourinho e as criancas, remete a religido catélica onde a
negra agredida pode ser comparada — pelo lugar que ocupa — a Nossa Senhora.
Como na obra de Harro-Harring Inspecao de Negras, ha a intencdo por parte do artista
de apelar para a emoc¢ao na denuncia da violéncia que implica o sistema escravista. O
cenario da imagem também é apontado como diferente do que seria uma paisagem do

local onde o desenho supostamente foi feito.

Ainda que sob uma perspectiva branca e europeia, as representacbes de
Harro-Harring tém estética diferenciada da maioria dos artistas viajantes que
representaram o meio urbano do Rio de Janeiro — inclusive Lopes Cabral Teive e
Eduard Hildebrandt. As obras de Harro-Harring ndo possuem o carater solar presente
nas gravuras produzidas por outros artistas viajantes. As cores escuras escolhidas dao
um outro enfoque sobre o cotidiano dos escravizados e sobre as cenas descritas. Paul
Harro-Harring era abolicionista, e essa carcteristica, possivelmente, interessou a
curadoria de ambas as exposi¢cdes. A singularidade da estética e o fato de ser
abolicionista podem ter sido dois fatores responsaveis pela selecdo nas duas
exposi¢oes. A curadoria, por meio das praticas museoldgicas, parece ter intencionado

a denlncia da violéncia de varias ordens, em se tratando das mulheres negras.

Algumas outras obras que dizem respeito aos artistas pesquisados também
foram expostas nas duas mostras. No nucleo Trilhas e Mapas em Histérias Mesticas
foi apresentada a aquarela llhas de Sant'ana — Desembarque de escravos negros
(tradugdo minha). Embora a obra faca parte da colecdo Paul Harro-Harring, na
imagem as mulheres negras aparecem junto a homens em um grupo em tamanho
reduzido — ndo tendo assim, um protagonismo tematico na obra. Uma gravura de
Hildebrandt também foi exposta em Histérias Mesticas: trata-se da pintura a 6leo

Largo de Santa Rita. Esta imagem ndo foi analisada pela pesquisa por pertencer a
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outro acervo — nao o Instituto Moreira Salles. Em histérias Afro-Atlanticas, Preto de
Lixo, produzida por Lopes Cabral Teive, foi mostrada no nucleo Emancipagcfes. A
obra, além de né&o representar a mulher negra, igualmente néo faz parte do acervo do

Instituto Moreira Salles.

Em meio a representacdes produzidas por brancos ha séculos atrds estdo
obras de artistas contemporaneos negros no nucleo Emancipa¢cfes. A selecdo das
pecas foi um grande diferencial da exposicdo Histérias Afro-Atlanticas. Segundo

Menezes, um dos curadores da exposicao

Eu via seguidamente vaérias instituicdes publicas ou privadas fazendo
ao longo do ano (...) cinco exposi¢des de artistas brasileiros seguidas
ou uma exposi¢do geral coletiva e quando vocé pegava a listagem de
artistas: todos cem por cento brancos. E eu falava: ndo é possivel
gue sO tenha artista negro do terreno da arte dita popular; ou ndo é
possivel que sé tenha artista negro no terreno da &rea religiosa, de
arte afro-religiosa. Entdo fui comecar um processo de busca, de
pesquisa, de entendimento. (OFFTOPIC..., 2019)

A selecdo de obras da exposi¢do trataram o processo diaspérico mediante
diversas linguagens. Como ndo ha lineridade cronoldgica e a exposi¢cédo é divida em
nucleos tematicos, pecas que tém mesma proposicao sao expostas conjuntamente. O
objetivo da juncdo de distintas estéticas € provocar a reflexdo sobre a temética

proposta.

Além da plastica em si, um aspecto relevante para a selecao das pecas € quem
as produziu. A escolha de artistas negros e a promog¢ado de um contraponto entre as
obras foi uma forma de ressignifica-las por meio da musealizacdo. Sobre esse tema,

aponta Miranda

Os sujeitos dessas memorias sdo protagonistas de suas proprias
reinvencgdes, que por sua vez refletem a representagdo do outro e
indicam novas potencialidades. Tais memobrias e saberes se
perpetuam nas redes educativas do cotidiano, e construir memorias
muitas vezes “esquecidas” pelas classes dominantes € um dever,
uma necessidade juridica, moral e politica (...) (MIRANDA; ARAUJO,
2019, p. 386)
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A reinvencédo ou a producdo de memdrias por meio da producdo de obras da
representatividade no ambito da tematica pesquisada na exposicdo. Também sobre

representatividade e visibilidade, Carvalho aponta

(...) por mais cumplicidade que uma pessoa branca pode ter com
relacdo aos negros, ele ndo tem essa experiéncia corporal; por mais
gue se tente é sempre a partir de do intelecto (...). Por mais que seja
muito importante que a branquitude seja cumplice, a
representatividade, ela importa até para gente ndo cair nesse
problema da visibilidade enquanto visibilidade. (MUSEOLOGICAS...,
2019)

O critério utilizado para a sele¢do das imagens & extensivo a composicao da
equipe de curadoria da exposicdo Historias Afro-Atlanticas. Hélio Menezes e Ayrson
Heraclito sdo negros e foram curadores convidados da mostra. Sobre a curadoria de
Historias Mesticas, ndo ha divulgacdo de participantes negros ou indigenas na

curadoria.

A musealizacdo, como ferramenta conectada a memoria, é capaz de promover
a visibilidade de “sujeitos” como participantes de “conquistas” importantes para a

sociedade atual. Sobre as imagens de mulheres negras, disserta Hooks

Considerariamos cruciais o tipo de imagens que produzimos, 0 modo
como escrevemos e falamos criticamente a respeito delas. E,
sobretudo, encarariamos o desafio de falar sobre aquilo que néo foi
falado. (HOOKS, 2019, p. 36)

E possivel “falar sobre aquilo que ndo foi falado” nas representacdes de
mulheres negras no século XIX por meio dos processos e praticas que envolvem a
musealizagdo. Tanto nas trés etapas apontadas, quanto na pesquisa museoldgica
pbde-se ter um enfoque outro sobre as imagens de carater eurocentrista — “escrever” e
aborda-las de maneira “critica”, como o explicitado, em diversos sentidos. Sobre as
representacdes de mulheres negras produzidas pelos artistas pesquisados, é
importante afirmar que ja carregam uma visao estereotipada que envolve submissédo e
violéncia em diversos niveis. Em relacdo as representac6es de mulheres negras em

espacos expositivos, disserta Silva

Dessa forma, na 6ética do objeto documental e no universo dos
museus, a responsabilidade de ndo mais enaltecermos determinadas

colecdes que traduzam grupos hegemonicamente dominantes na
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historia da sociedade, mas invertermos a ordem dos sentidos e dar
ao documento (o objeto), o papel que Ihe cabe ao representar sujeitos
e fatos histéricos como narrativas simbolicas. Assim, € pensarmos no
contexto de significacdo do objeto, a sua participacdo na teia de
relagBes estabelecidas entre o homem e a sua realidade(...) (SILVA,
2015, p. 53)

O texto torna evidente o carater documental do objeto de museu. Esse aspecto
esta intimamente conectado ao museu como espacos de salvaguarda de objetos
produzidos ha muito tempo. A formacdo de colecdes também é citada como um meio
de “representar sujeitos”. As representacdes referidas ja possuem um “contexto de
significagdo” e, por si, sO ja sdo uma interpretacao eurocentrista das mulheres negras.
Tendo a iconografia pesquisada como suporte, € possivel pela musealizacao

promover a “inversdo da ordem dos sentidos”.

Sobre as praticas museoldgicas e instituicdes culturais, é crivel afirmar que a
selecdo define a entrada ou ndo nos espacos; que a classificacdo e documentacéo
determinam o lugar que ocupam por meio de sistemas e categorias e que a
comunicagdo expde/apresenta objetos de museu direcionados ao publico. Tais acdes
envolvem escolhas e discursos compostos por critérios e particularidades de cada
instituicdo museoldgica. A respeito das etapas da musealizagdo, pode-se afirmar
também que os objetos sdo apropriados com base nas referidas caracteristicas
institucionais e sdo formatados, portanto, a partir desses padrbes que interferem no

“contexto de significagdo do objeto”.

A analise das praticas museolégicas relacionadas as imagens pesquisadas tem
importancia por abordar tais a¢des. Estudar como se deram pode apontar reflexfes
sobre as diversas maneiras de enxergar essa iconografia e compreender o que move
tais apropriagfes — complexas, porém de carater especifico. Sobre as representagdes
que resultam da musealizagédo (capitulo 1) das referidas obras concui-se que € viavel
a promogao de novas maneiras de interagdo entre o “homem e sua realidade” e
proporcionar novos olhares sobre esses objetos, inserindo-os em diferentes e atuais

contextos.
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CONSIDERACOES

O presente trabalho teve como objetivo a analise das apropriacbes de
representacdes de negras de ganho no Rio de Janeiro oitocentista por instituices
museoldgicas. O manejo de tais representacdes por meio de praticas museologicas foi
baseado em trés etapas da musealizacdo, segundo teorizado por Stransky (capitulo
1). A utilizagdo ou manipulagdo das obras de trés artistas escolhidos conferiu a elas
um novo contexto em ambito institucional e resulta, portanto, em outra representacao

de carater museoldgico e especifico tendo as obras como suporte.

As praticas museoldgicas — selecao, classificagdo e comunicacao — que foram
estudadas abordam representacfes produzidas pelos artistas Paul Harro-Harring,
Eduard Hildebrandt e Lopes Cabral. O espaco representado foi o meio urbano do Rio
de Janeiro, com temporalidade delimitada a década de 1840 e como temética principal
as negras que trabalhavam ao ganho. O recorte temporal definido para analisar as
apropriacdes das imagens foi de 2008 até 2019.

Duas instituicdes utilizaram as pecas referidas — Instituto Moreira Salles do Rio
de Janeiro (IMS Rio) e Instituto Tomie Ohtake, em S&o Paulo. As imagens estao sob
salvaguarda do IMS Rio, que além de promover a aquisicdo das pecas para o acervo,
as documentou, as separou em colecdes e também as expds na mostra Um Passeio
pelo Rio — A cidade nas andangas de Joaquim Manoel Macedo em 2015. O Instituto
Tomie Ohtake teve algumas das obras pesquisadas em duas exposi¢des: Historias
Mesticas (2014) e Historias Afro-Atlanticas (2018).

Ao se tratar da selecdo e aquisicdo de obejtos no acervo do IMS Rio, o
interesse pelo periodo colonial e imperial no Rio de Janeiro foi um dos critérios
principais. A base em papel e o aspecto naturalista foram também caracteristicas
decisivas. As referidas pecas comecaram a ser adquiridas pelo préprio Walter Moreira
Salles em vida (colecdo Paul Harro-Harring) e continuaram a ser adquiridas pelo
Instituto sob essas bases — colecdo Martha e Erico Stickel. Conclui-se que o Instituto
segue os parametros de Walter Moreira Salles no que infere a sele¢cdo das pecas

atualmente.

A aquisicdo da iconografia pesquisada teve inicio em meados do século XX,
até fazer parte da area de iconografia brasileira do IMS Rio, em 2008. Mesmo apés o
falecimento de Walther Moreira Salles, pode-se apontar aquisicoes recentes em base

papel e referentes a artistas viajantes — € o caso da aquisi¢do da cole¢cdo Martha e
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Erico Stickel em 2008. Os critérios de selecdo permanecem tendo forte apelo
direcionado a histéria do Rio de Janeiro e ao fato de serem em base papel. O
espaco/temporalidade é fator determinante — o que pode ser verificado na selecédo de

aguisicdes mais recentes como os desenhos de Millér Fernandes (Capitulo 3).

Sobre a classificacdo € possivel afirmar que a origem das obras é decisiva para
a composicao das colecdes. A premissa pode ser verificada por meio da observacao
dos nomes dos conjuntos de obras que sao relativos a antigos proprietarios ou ao
lugar onde foram encontrados (Capitulo 3). Sobre a documentacéo, € possivel afirmar
que enfatiza as casas gravadoras que imprimiram as pecas nas fichas catalograficas
por meio da ordem em que as informacfes se encontram — estdo colocadas antes do

titulo da imagem e do artista produtor da obra — figura 16.

Tanto na selecdo quanto na classificacdo, o carater historico/origem da
iconografia para o IMS Rio demonstra-se como caracteristica determinante. As
“intengdes” (Brulon, capitulo 1) institucionais podem ser observadas nessas etapas de
musealizagédo — apropriacdo da iconografia. Tais caracteristicas, valorizadas nas duas
primeiras etapas da musealiza¢do, foram praticadas pelo criador do Instituto — Walter
Moreira Salles. Talvez a manutencdo desses parametros na musealizagdo esteja
conectada a uma espécie de continuagdo do legado de Moreira Salles, principalmente
com relacdo a aquisicdo. Nas etapas de selecdo e classificagdo, pode se observar que
a tematica ndo é evidenciada nas imagens pesquisadas. O que acontece nas
representacdes de mulheres negras produzidas pelos referidos artistas? As pessoas
representadas ndo parecem ser prioridade principalmente na classificacdo das pecas
contidas na area iconografia e dentro de Brasiliana — o que é perceptivel na ficha

catalogréfica do Instituto (figura 16).

A exposicdo Um Passeio pelo Rio teve como narrativa as crénicas do escritor
Joaquim Macedo atuante na segunda metade do século XIX. A escolha de um escritor
de época préxima a producdo da maioria da iconografia exposta evidencia o carater
historico do Brasil imperial. As crénicas de Macedo sdo narrativas particulares e
misturam ficcdo com cenarios da cidade. Fragmentos dessas narrativas sao dispostos
junto a imagens de Lopes Cabral Teive (Capitulo 3). De fato, ao entrar em contato
com as imagens da exposi¢cao, sentimos como se assumissemos o lugar do proprio

Macedo, mesmo que nos dias atuais.

Apesar de ser notavel a intencdo da curadoria de ilustrar com imagens, é

necessario que alguns aspectos sejam explicitados. As imagens de Lopes Cabral
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Teive expostas ndo apresentam legenda individual, e sim uma legenda para todas as
imagens do artista expostas na mesma parede. As representacbes de mulheres
negras de ganho encontram-se também nesse espaco. Entre as imagens, estdo
descricbes de Macedo — dentre elas, uma descrevendo um menino negro (Capitulo 3).
No trecho, um menino negro superfatura o preco da agua que estd vendendo --

segundo Macedo.

As representacBes de mulheres negras de ganho apresentavam-se nessa
mesma parede com descrices. As imagens representam cenas que envolvem
submissdo, em que as mulheres negras se encontravam no Rio de Janeiro imperial,
onde a escraviddo era normatizada. Ao comparar essas mulheres negras com as
mulheres brancas também representadas nessa parte da mostra, € notavel a diferenca
em aspectos como a vestimenta, por exemplo. As mulheres negras sdo representadas
descalcas, vestidas de maneira pobre e, principalmente, sempre a servico de homens
e mulheres brancos. A forca da descricdo de Macedo em meio as representacdes
dessas mulheres reafirma o carater de submissao. E por evidenciar o carater malicioso

do menino negro, ainda coloca como se tirasse proveito do lugar que ocupa.

Conclui-se, por conseguinte, que por intermédio da exposi¢cdo Um Passeio pelo
Rio o IMS Rio, sua equipe de curadoria néo ressignifica as representacdes em que
negras de ganho estéo inseridas. Por meio da falta de legendas individuais dessas
gravuras e do trecho escolhido para contextualiza-las, € crivel a afirmacdo de reforco
dos parédmetros da época em que as imagens foram produzidas. Nesta etapa referente
a comunicagdo museoldgica é também correto afirmar que o aspecto historico €
prioridade na execugdo da mostra em questdo. Além da escolha de Macedo que viveu
no século XIX como fio condutor, foram colocadas suas descricdes como base para

contextualizacdo das imagens.

Em Um Passeio pelo Rio estdo também expostas duas imagens de Paul Harro-
Harring. S&@o elas (figura 19) Cena da Rua Direita. Negros carregando café -
Negociantes libertos, viajante africano e (figura 6) Cena da Rua Direita — Negros
carregadores de café recebendo pagamento pelo trabalho do dia. Negras vendendo
bananas e laranjas. Padres em carruagem entretidos com dois frades de Santo
Antdnio. Tais imagens possuem legenda individual e fizeram parte do ndcleo Rua do
Ouvidor e arredores. Além das pessoas representadas nas imagens, as edificaces e

0 aspecto urbano sao bem visiveis.
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De mesma autoria, as duas imagens possuem homens negros carregadores de
café trabalhando. A utilizacdo das duas pecas, posicionadas perto uma da outra,
reforca a importancia do café na contextualizacdo da época da producdo da
iconografia — 0 aspecto historico enfatizado na expografia e na selecédo das gravuras.
O fato de as imagens fazerem parte da Rua do Ouvidor e arredores acarreta sua
associacdo com a rua e com 0s espacos fisicos ao contrario do setor Tipos do Rio
onde se encontram as imagens de Lopes Cabral Teive. Nas duas obras de Paul Harro-

Harring mulheres negras sao representadas além dos carregadores.

s

Sobre o contexto de producdo da iconografia pesquisada, € notério que o
sistema escravista era normatizado e fazia parte do cotidiano brasileiro. A exposicao
Um Passeio pelo Rio, ndo atua no sentido de ressignificar a situacdo de submissdo em
que se encontram as mulheres negras representadas. Ao se apropriar de tais
imagens, o IMS Rio ndo as ressignificou ou “reordenou” (BRULON, capitulo 1) por
meio das préaticas museoldgicas nesse sentido. Em sequéncia, € necessario apontar
gue “memorias sao legitimadas” (MIRANDA, capitulo 2) por meio de tais acdes
institucionais. A “preservacdo de idealizadas tradicdes culturais” (CUNHA, capitulo 1)
vai de encontro a possibilidade de propor uma nova leitura sobre as referidas imagens
em um contexto social atual e da promocdo de um debate comtemporéneo sobre as

mulheres negras representadas.

A exposicao Historias Afro-Atlanticas é um desdobramento da mostra Historias
Mesticas. Em ambas as exposi¢cdes, a expografia € similar. A disposicao das imagens
ndo tem padrdes cronoldgicos e sdo organizadas por nucleos tematicos. Pecas de
diferentes estéticas e datas séo colocadas lado a lado. Dentre os artistas estudados,
Paul Harro-Harring foi selecionado nas duas exposicdes — figuras 8 em Histérias Afro-
Atlanticas e 22 em Historias Mesticas. A iconografia de Eduard Hildebrandt e Lopes

Cabral Teive (acervo IMS Rio) nédo foi selecionada nesses dois casos.

A estética e o carater abolicionista de Harro-Harring certamente foram
determinantes para a selecdo para as exposicdes do Instituto Tomie Ohtake. Tais
caracteristicas diferenciam a obra do artista dos demais artistas viajantes
pesquisados. Em duas imagens escolhidas, mulheres negras estdo em situacdo de
violéncia. Por intermédio da disposicdo das imagens na mostra, € perceptivel a
intencdo de ressignificar o conteddo da iconografia de Harro-Harring pelo do confronto
de diferentes representacdes — de variados artistas, épocas e estéticas — de mulheres

e homens negros.
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A representatividade (CARVALHO, capitulo 3) foi levada em consideracdo na
equipe de curadoria e artistas (Capitulo 3) da exposicdo Histérias Afro-Atlanticas.
Ayrson Heraclito e Hélio Menezes sdo negros e foram curadores da exposicdo. Em
Histérias Mesticas 0 aspecto da representatividade n&o se encontra evidenciado como
em Histérias Afro-Atlanticas ao se tratar principalmente da curadoria. E possivel
apontar, a partir dessa premissa, que 0 crescimento dos movimentos sociais
relacionados as minorias contribuiu para que as instituicdes tivessem uma
preocupacdo com esse quesito — jA que Histérias Mesticas se deu anos antes de
Historias Afro-Atlanticas.

Na exposicdo Historias Mesticas foi exposta Inspecdo de negras recém-
desembarcadas da Africa (figura 22) e em Historias Afro-Atlanticas foi exposta Escrava
recebendo punicdo (figura 8) — ambas de Paul Harro-Harring. As mulheres negras
representadas estavam em situacdes de submissédo e violéncia. Constata-se que em
ambas as exposi¢cdes — Historias Afro-Atlanticas como desdobramento de Historias

Mesticas — o tema violéncia foi decisivo para a sele¢éo das pecgas.

Como os nucleos das duas exposicbes foram separados com base nas
tematicas das obras, os desenhos de Paul Harro-Harring ficaram lado a lado com
obras de autorias diversas, estéticas distintas e épocas distintas. E cognoscivel a
intencdo da curadoria em promover contrastes por meio da disposi¢do dos objetos.
Gracas a preocupagdo com a cronologia ao posicionar as pecas, afirma-se que ambas
as exposi¢cdes tém também intencdo de trabalhar com o deslocamento de espaco-
temporalidade a favor da tematica principal da exposicdo e, principalmente, de cada
nacleo dentro da mostra. Por fim, a narrativa procura abordar a violéncia contida nas
imagens pesquisadas, promovendo um contraponto entre diferentes pontos de vista

sobre uma mesma tematica.

As trés exposicdes pesquisadas se apropriaram das representacdes de negras
de ganho de formas diferentes. Com relacdo a exposicdo Um Passeio pelo Rio, a
temética principal é a cidade do Rio de Janeiro, no que diz respeito ao espaco. Em
Historias Afro-Atlanticas e Histdrias Mesticas, a narrativa das mostras é conduzida a
partir de relacbes humanas — representacdo de corpos negros. Nas duas Ultimas,
apenas pelo titulo, é possivel supor que a tematica relacionada as minorias sera

abordada. Em Um Passeio pelo Rio, hdo necessariamente.

Os titulos das duas exposi¢Bes do Instituto Tomie Ohtake chamam a atencéo

das minorias referentes — comunidade negra e indigena. Pela nomeac¢éo das mostras
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(comunicacdo museoldgica) que expde a temética principal, o Instituto atrai a atencdo
de interessados pela tematica abordada. A instituicdo, entdo, coloca-se diante de uma
avaliacdo critica de um publico que tem afinidade com o assunto. A apropriacdo das
representacdes de negras de ganho torna-se mais sujeita as consideracdes de um
publico especifico, que vai desde interessados pela tematica até pesquisadores e

movimentos sociais ligados a comunidade negra e indigena.

No caso da exposicdo realizada no IMS Rio, a tematica principal ndo diz
respeito as mulheres negras ou a comunidade negra, apesar de ocorrer apropriacao
de representacdes diretamente relacionadas ao tema. As imagens encontram-se como
contextualizacdo de uma narrativa principal outra que é relacionada a paisagens e
edificagcbes. Como parte de um todo, as referidas imagens estdo dispostas de maneira
a ndo abordar os representados nas obras.

Devido a existéncia de um publico que tem interesse em questfes raciais,
principalmente quando se trata de grandes centros urbanos brasileiros, exposi¢oes
sobre a tematica racial serdo visitadas, observadas e criticadas. Mas e quando as
representacdes de mulheres negras (iconografia pesquisada) sdo apropriadas em
outros contextos — quando a exposi¢cdo nao tem a tematica principal relacionada as
mulheres negras? E possivel que essas imagens estejam em uma multiplicidade de
circunstancias que reforcam discursos conforme a sua musealizagdo — no caso, a

mostra Um Passeio pelo Rio.

J4 que a musealizagdo promove uma mudanga de “sentido simbolico”
(BRULON, capitulo 1) é necesséria a observacdo do que foi ressignificado nas
imagens por meio das “praticas de apropriagdao” (CHARTIER, capitulo 1) institucionais.
Conforme o explicitado, as acdes acerca das referentes representa¢des implicam em
interpretacdo de cunho especifico sobre as mulheres negras no século XIX e sua
insercdo em um contexto atual. Trata-se de um compromisso (institucional) de caréater

social e de “..transformar imagens (...) transformar nossas visbes de mundo...”
(HOOKS, capitulo 2). E, por fim, a discussédo sobre a apropriacdo dessas imagens
implica nas mulheres negras no presente, como sdo vistas e tratadas e; de modo

geral, em suas vidas — vidas que importam.
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